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LIVRAISON DU 17 SEPTEMBR 
TEXTE See 
Un MANUSCRIT PRÉCIEUX POUR L'HISTOIRE DES ŒUVRES DE LÉONARD DE Vinci, par M. Léon 


0 


Dorez. 


. L'Exvosrrion pes Primivirs FLAMANDS A Bruces (2¢ article), par M. Henri Hymans. 
. L'ExPOSITION RETROSPECTIVE D’ART RELIGIEUX A Düssezporr (4° article), par M. Gaston 


Migeon. OAC 


. Le Portrait De PaiLBERT DE LA Pratibre a CHanTILLv, par M. R. de Maulde La Claviére. 
. Maniz-Josikpue pe Saxe, DAUPHINE, ET ses PEINTRES (2° et dernier article), par M. Casimir 


Stryienski. 


. Les PæiNTu1Es pe TiEPO1O A LA vicLa GiroLa (2° et dernier article), par M. H. Modern. 
. Epme SainT-MARCEL, PEINTRE, GRAVEUR ET DESSINATEUR (1*" article), par M. G. Denoinville. 
ONAL: 


Bisciocraenie : Pinturicchio, le peintre des Borgia (Boyer d'Agen}; Fra Filippo Lippi 
(E.-C. Strutt); Lorenzo Lotto (B. Berenson) ; Andrea Mantegna (Maud Cruttwell) ; 
Mantegna (Ch. Yriarle); Andrea Mantegna (Kristeller, trad. anglaise de S.-A. Strong), 


par M™e Mary Logan; — Allart van Everdingen (Olof Granberg), par M Magnus - 


Synnestvedt. 
: GRAVURES 


Dessins se rattachant à l’œuvre de Léonard de Vinci, ornant un manuscrit milanais de 


la fin du xv siècle, récemment acquis par la Bibliothèque Nationale. 


Causerie du soir, par M. Lucien Simon (Salon de 1902, Société Nationale des Beaux-Arts) : 


gravure au burin de M. L. Salles, tirée hors texte. 


L'Exposition des Primitifs flamands à Bruges : Le Christ pleuré par la Vierge et les Saintes 


‘Les 


Femmes, attribué à Antonello de Messine (coll. dAbbenas, Montpellier); Episodes de 
la vie de saint Joseph, par Roger van der Weyden (?) (cathédrale Notre-Dame, An- 
vers); La Vierge avec l'Enfant Jésus sur un trône, par Roger van der Weyden (coll. 
de lord Northbrook, Londres); Descente de croix, par le maitre dit « de Flémalle « 
(Musée de Liverpool) ; La Messe de saint Grégoire, copie du xvi* siècle d’une peinture 


du maître dit « de Flémalle » (coll. de M:E.-F. Weber, Hambourg); La Synagogue 


défaillante, par un maître brageois du xvie siècle (couvent des Sœurs Noires, Bruges); 
Vénération des reliques de Sainte-Ursule, par un maitre brugeois du xvi* sièele (ibid.); 
La Madone avec l'Enfant dans une église (diptyque de l'abbé des Dunes), école de 
Memling (Musée d'Anvers); Christian de Hondt, abbé des Dunes, en prière (diptyque 


: de.l’abbé des Dunes), école de Memling (ibid.). 


Saintes Femmes au tombeau du Christ, attribué à Hubert van Eyck (coll. de sir Fred. 
Cook, Richmond) : photogravure tirée hors texte. 


Portrait d’un inconnu, par Jan van Eyck (Séminaire évangélique, Hermannstadt) : photo- 


gravure tirée hors texte. 


La Vierge et l'Enfant Jésus, par Roger van der Weyden (coll. de M. Julien Mathys; 


Bruxelles) : photogravure tirée hors texte. 


L'Exposition d’art religieux à Düsseldorf : Etoffe de soie byzantine, commencement du 


x° siècle (cathédrale de Siegburg), en tête de page; Petite chasse, émaux cloisonnés 
et verroterie, Allemagne, commencement du 1x° siècle (Musée archiépiscopal d'Utrecht), 
en lettre; Chasse de saint Héribert, Allemagne, vers 1150 (cathédrale de Deutz); Côté de 
la chasse de saint Anno, Allemagne, fin du x siècle (cathédrale de Siegburg) ; Ghasse 


. de saint Anno, id. (ibid.); Calice, Allemagne, xive siècle (église d’Osnabriick); Etoffe 


de soie, époque sassanide, vie siècle (église Saint-André, Cologne) ; Etoffe de soie, . 
époque sassanide (église Saint-Ursule, Cologne); Pyxide en ivoire, Allemagne, milieu 


du vine siècle (église Saint-Géréon, Cologne), en cul-de-lampe. 


' Plaque d'évangéliaire, Allemagne, fin du x° siècle, provenant de l'abbaye d’Echternach 


(Musée de Gotha) : héliogravure Chauvet, tirée hors texte. 


Portrait de Philibert de la Platière, dessin par Jean Perréal (Musée Condé, Chantilly). 


Vue 


Portrait d'E. Saint-Marcel, gravé par M. Prunaire, en lettre. OEuvres de Saint-Marcel : 


de Dresde en 1746, par Antonio Canaletto (Galerie royale de Dresde), en tête de page; 
Masque de Marie-Josèphe de Saxe, « préparation » de La Tour (musée de Saint-Quen- 


tin), en lettre; Marie-Josèphe de Saxe, par Vanloo, d'après la gravure de Larmessin; — 


Maric-Josèphe de Saxe, pastel par La Tour (Musée du Louvre); Le Tombeau de la 
Dauphine, dessin et gravure de Littcet; Le Tombeau du Dauphin, gravure de Littret, 
d’après le dessin de Schenau; Le Dauphin et la Dauphine, pierre gravée par Mme de 
Pompadour. d | 


Etude de lion, dessin (coll. Bonnat), en tête de page; La Gorge aux Loups (forêt de 
Fontainebleau) (Musée de Chalons-sur-Marne); Paysage d'hiver (forêt de Fontaine- 
bleau) (app. à M. Sauvage). | 


La Dispute de sainte Catherine, fresque par Pinturicchio (fragment) (appartements Borgia, 


palais du Vatican) : phototypie tirée hors texte. 


Les gravures : Causerie du soir, Les Saintes Femmes au tombeau 
du Christ, et Portrait d’un inconnu, doivent être placées dans 
les livraisons de juin, p. 463, et d'aoùt, p. 96 et 98. 
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UN MANUSCRIT PRÉCIEUX 
POUR 


HISTOIRE DES ŒUVRES DE LEONARD DB VINCI 


La Bibliothèque Nationale a acquis, il y a 
quelques semaines, un petit manuscrit de format 
in-quarto, apparemment exécuté vers la fin du 
xv° siècle, et dont une brève description fera 
comprendre toute l'importance. Il se compose de 
deux parties tout à fait distinctes: d’une part, le 
texte, et, d'autre part, les dessins ajoutés dans 
les marges du volume. Je tiens, dès l’abord, à 
bien marquer cette division, parce qu'il est loin 
d'être sûr, comme on le verra, que les dessins 
soient contemporains du texte. 
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TEXTE DU MANUSCRIT. — SES ANCIENS POSSESSEURS 


Le petit volume, qui porte aujourd’hui le n° 761 du fonds des 
Nouvelles acquisitions latines, contient deux traités de mathéma- 
tiques. Le premier est du Milanais Giovanni Marliano, médecin de 
Jean-Galéas Visconti, né dans la première moitié du xv° siècle, 
nommé professeur à l’Université de Milan lors de sa création en 
1447, et mort en 1483. Par un singulier hasard, il fut enseveli dans 
l’église des Dominicains, cette Santa Maria delle Grazie pour laquelle 
Léonard devait peindre la merveilleuse Cène, aujourd’hui si mal- 
traitée par le temps. Marliano était un de ces médecins humanistes 
comme la Renaissance en compta tant. Ses connaissances ne se 
bornaient pas à son art; il était en outre astronome el mathéma- 
ticien distingué. Son enseignement eut un vif succès, et c'est à sa 
prière qu'un de ses élèves les plus célèbres, Giorgo Valla, traduisit 
du grec les Problèmes d’ Alexandre d’Aphrodisias. Parmi les dix-sept 
ouvrages qu'il a laissés, et qui presque tous sont restés inédits, deux 
surtout devaient attirer l’attention de Léonard : le De proportione 
motuum in velocitate, publié à Pavie en 1482, et les Minutiæ, dont 
notre manuscrit contient précisément la copie. C'est sans doute ce 
petit traité des Minutiæ que le grand artiste a désigné sous le titre de 
De calculalione, dans les notes transcrites au verso de la couverture 
du manuscrit F de la Bibliothèque de l'Institut de France : Marliano 
de calculatione. A la suite des Minutiæ (p. 1-14), dont la seconde 
partie porte le titre d'A/gebra (p. 17-47), est transcrit le livre 
d’Alkindi : De proportione et proportionalitate'. 

Nous sommes donc en présence d’un manuscrit d’un auteur 
milanais, très probablement exécuté à Milan même et dans les der- 
nières années du xv° siècle. Mais il y a plus : deux noms de posses- 
seurs prouvent que le petit volume n’a quitté Milan qu’assez tard, 
peut-être même seulement au xvin° ou au x1x° siècle. Le premier de 
ces noms, qui figure au bas de la page 64 et dernière, se lit ainsi : 
Ascaleon Vallis. Sur Ascaleone ou Ascanio della Valle, nous ne 
possédons qu’assez peu de renseignements. Federigo della Valle, 


4. Sur Marliano, cf. Argelati, Bibliotheca scriptorum Mediolanensium; Milan, 
1745, in-f, col. 866-868. On y voit que la Bibliothèque Ambrosienne possède 
aussi une copie du petit traité transcrit dans notre volume. — Voy. encore Tira- 
' boschi, Stor. della letter. ital., éd. de Milan, 1824, in-8°, t. VI, p. 696-699. 
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dans la préface à ses tragédies de Judith et Esther, publiées à Milan 
en 1629, se vante d'être son petit-fils, sans rien ajouter qui nous 
révèle la profession ni les goûts de son grand-père. Quant à son 
inscription funéraire, qui se trouve à Sant’ Ambrogio Maggiore de 
Milan, elle nous fournit, outre l'éloge de son caractère, la date de sa 
mort, qui nous permet de le désigner, ainsi que le prouve d’ailleurs 
l'écriture même de son nom, comme le premier possesseur connu 
du manuscrit : 


ASCALEON DE VALLE 
TAM INSIGNIS OFFICII CVLTOR 
VT EVM VITAE DIEM NON COMPVTARIT 
QVO PRODESSE CVIQVAM NON POTVIT 
HIG SITVS EST XIII. OCTOBRIS 'MDXXXIxX, 


Si Ascaleone della Valle n’est pas mort jeune, il paraîtra vrai- 
semblable qu'il ait pu posséder cette copie du traité de Marliano dès 
la fin du xv° siècle. Le fait qu'il a eu des descendants directs corro- 
borerait cette hypothèse. | 

Après la mort d’Ascaleone della Valle, le manuscrit dut rester 
un certain nombre d'années entre les mains de son fils, dont nous 
ignorons le prénom et qui fut le père de l’auteur tragique Federigo. 
Il passa ensuite dans les collections d’un mathématicien milanais 
fort célèbre en son temps et dont le nom figure au recto du premier 
feuillet préliminaire : Est Jo|annis| Franclisch Sitoni. Gianfran- 
cesco Sitoni, né le 11 novembre 1532, avait, par son goût prononcé 
pour les hautes mathématiques, des raisons sérieuses d'acquérir le 
traité de Marliano. Il en avait aussi de se passionner pour les études 
de Léonard de Vinci, dont il connaissait sans doute les cahiers de 
notes et les croquis. Comme lui, il était ingénieur et architecte ; 
comme lui, il mit ses talents au service d’un roi: il fut architecte et 
ingénieur de Philippe II en Espagne d’abord, puis en Lombardie, 
où il exécuta d'importants travaux d'irrigation. Comme Léonard 
encore, il écrivit un traité sur les eaux, peut-être conçu dans un 
esprit plus pratique, et qui est intitulé : Del modo di elevare, livel- 
lare e condurre le acque?. Argelati ne donne pas la date de la mort 


1. Argelati, ouvr. cité, t. IT, col. 1559-1560. 

2. Le manuscrit autographe de Léonard sur le mouvement des eaux, encore 
inédit, est conservé dans la bibliothèque de lord Leicester, à Holkham Hall 
(comté de Norfolk). M. J.-P. Richter en a parlé dans son grand ouvrage sur les 


écrits de Léonard. 
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de Gianfrancesco Sitoni; mais il nous apprend — ce qui vaut mieux 
— qu'il eut un fils, Camillo, juriste distingué, qui possédait une 
collection de manuscrits, entre autres une copie du Manipulus florum 
de Galvano della Fiamma, utilisée par Muratori. On peut en con- 
clure que le trailé de Marliano resta dans la famille Sitoni, qui 
aimait les manuscrits, au moins jusque dans la première moitié du 
xviu® siècle‘. A partir de ce moment, l’histoire en est absolument 
inconnue. 


Il 
LES DESSINS 


Dans les marges des traités de Marliano et d’Alkindi, transcrits 
sur un papier très fort et qui s’est admirablement conservé, ont été 
tracés les vingt et un dessins à la sanguine qui relèvent singulière- 
ment la valeur du petit volume. 

Ces dessins se divisent naturellement en trois séries : 

La première série (six dessins) se rapporte à des tableaux de 
Léonard de Vinci, ou qui lui sont communément attribués, sauf le 
sixième dessin, qui est un portrait de Léonard lui-même, à un âge 
déjà avancé. 

La seconde série se compose d’onze esquisses qui, à l'exception 
d'une seule, paraissent toutes empruntées au Codex Atlanticus de 
la Bibliothèque Ambrosienne de Milan. 

Enfin, la troisième série consiste en quatre bustes d'hommes 
très finement crayonnés. 


Première série : Tableaux. — Le premier dessin de cette série 
(p. 9) représente un personnage déjà âgé, à mi-corps, tourné vers 
la gauche, et tenant très modestement dans ses mains son petit 
bonnet : ses deux pouces sont placés l’un à côté de l’autre sur le 
bord du couvre-chef. Qui n’a souri tout en admirant ce brave prélat, 
d’une onction si naïve, à droite de la célèbre peinture du couvent de 
Sant’ Onofrio, à Rome? Le doute n’est point permis sur cette iden- 
tification. | 

Elle est d'autant plus certaine qu’un second dessin (p. 33) repro- 
duit la scène principale de la fresque de Sant’ Onofrio, sans aucune 
modification grave, mais aussi, il faut bien l'avouer, sans presque 


4. Argelati, ouvr. cité, t. II, col, 1419, 
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rien conserver du caraclére archaïque et charmant de l’œuvre 
originale. | 

Dans le troisième dessin (p. 49), on voit la Vierge assise, 
tournée vers la gauche; sur ses genoux, l'Enfant penche le haut 
du corps pour bénir le petit saint Jean, agenouillé et mains jointes, 
dont la Vierge caresse le menton de la main droite, tandis que de 
la gauche elle retient par sa ceinture l'Enfant incliné. Point n’est 
besoin d'examiner longuement ce groupe pour se souvenir du carton 
de la Sainte Anne, conservé à l’Académie royale de Londres. Mais si les 
analogies sont frappantes, les dissemblances aussi sont très grandes. 
Tout d’abord, sainte Anne est 
absente, et toute la scène est 
orientée à gauche, et non plus à 
droite comme dans le carton de 
Londres. En outre, la Vierge est 
beaucoup plus penchée, a le cor- 
sage moins ouvert, est vêtue d’un 
manteau plus ample; au lieu de 
soutenir des deux mains l'Enfant 
tendant tout son corps vers saint 
Jean, elle le tient de la main 
gauche beaucoup plus franche- 
ment, par le nœud de sa ceinture, 


en arrière, et place sa main droite, 

d'un geste caressant, sous le menton du premier ami de son fils. 
Quant à l'Enfant, il est bien assis sur les genoux de sa mère et ne 
penche en avant que la partie supérieure de son corps. Au fond, se 
profilent des montagnes lointaines. On sait que Léonard travaillait 
à la Sainte Anne en avril 1501; mais on sait aussi qu’elle ne fut ter- 
minée que beaucoup plus tard : l'artiste montrait au cardinal 
d'Aragon, lors de sa visite au manoir de Cloux, en 1516, la belle 
toile, si différente de notre dessin, qui fait l’orgueil du musée du 
Louvre. Il est donc bien évident que, pour cette œuvre comme pour 
plusieurs autres, Léonard chercha longtemps, dans une suite d’es- 
quisses, son carton définitif. Le dessin de la Royal Academy de 
Londres et celui de notre manuscrit marquent chacun une étape de 
cette recherche. Le second doit être le plus ancien, puisque sainte 
Anne en est absente. Ce serait ainsi le personnage sous le nom 
duquel le tableau est aujourd'hui si célèbre, qui y aurait été intro- 
duit en dernier lieu. On pourrait aussi supposer qu’à un certain 
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moment Léonard fondit, pour ainsi dire, l'original de notre dessin, 
qui formait d’abord une œuvre bien distincte, avec le carton dont 
parlent Vasari et Fra Pietro de Nuvolara et qui avait été primili- 
vement destiné aux Servites de l’Annunziata de Florence. 

Le quatritme dessin (p. 53) repré- 
sente une jeune femme, à mi-corps, dé- 
colletée, avec un voile attaché derrière la 
téte et retombant sur le dos; de sa main 
gauche, légèrement appuyée sur sa main 
droite qui est elle-même étendue, proba- 
blement sur une table (non figurée), elle 
tient un petit livre entr’ouvert. Elle 
regarde presque de face, bien que la tête 
soit légèrement tournée vers la droite; 
ses yeux ont le calme de ceux de la 
Joconde, sans en avoir le mystère, et son 
sourire est à peine esquissé. 

Plus belle peut-être et plus léonar- 
desque est la Vierge du cinquième dessin 
(p. 61). Sans nimbe, légèrement tournée vers la droite, les yeux 
baissés comme sur un personnage ab- 
sent, elle tient l'Enfant qui regarde le 
spectateur. Malgré cette particularité 
des yeux, on se souvient aussitôt, en 


regardant ce joli groupe, de la Sainte 
Famille du musée de l'Ermitage, où la 
Vierge regarde bien en face et semble 
triomphante en présentant son Fils au 
monde. Il faut d’ailleurs noter bien 
d’autres différences entre les deux œu- 
vres. Le cou de la Vierge est moins 
dégagé dans le dessin. Son bras droit, 
au lieu de soutenir légèrement la cuisse 
gauche de l'Enfant, entoure le corps 
presque tout entier. Dans sa main gau- 


che, qui dans la peinture s'appuie sur 

la partie antérieure de la cuisse gauche et sur le ventre de l'Enfant, 
elle tient le pied gauche de Jésus, dont la jambe est repliée. Les 
bras de l'Enfant cependant sont disposés exactement de la même 
manière dans le dessin et dans le tableau, quoique son visage soit 
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presque de face dans le dessin. Enfin — détail important — sainte 
Catherine et saint Joseph sont absents. Mais l'impression que laisse 
la comparaison entre les deux ouvrages est bien celle d’une très 
étroite parenté, et si l'Enfant du dessin est très inférieur à celui du 
tableau, la Vierge est presque aussi charmante. 

Le sixième et dernier dessin de cette première série (p. 63) 
représente Léonard lui-même, et on ne peut hésiter un seul instant 
à rapprocher ce portrait du célèbre tableau conservé au musée des 
Offices de Florence. Est-ce une copie de ce tableau ? Ou ne serait-ce 
pas plutôt la copie d'une étude préparatoire ? En un mot, l’original 
de ce dessin n’aurait-il pas servi au peintre du portrait à l'huile ? 
Peut-être pourrait-on tirer cette 
conclusion de la fermeté relative 
des traits du visage. 

M. Müntz a dit avec raison, 
en parlant du portrait du musée 
des Offices, dont onignore l’auteur, 
que «c'est un Léonard arrangé, 
conventionnel, affadi ». Je ne sais 
si je me trompe; maisilme semble, 
autant que mes souvenirs et les 
reproductions photographiques me 
permettent de le dire, que le des- 
sin, assez vigoureux en somme, 


pourrait bien être la copie, non de 

la toile des Offices, mais d’un autre dessin, original celui-là, et qui 
aurait été très supérieur au tableau. La question est d’une nature 
extrêmement délicate, et je ne fais que la poser, sans prétendre 
aucunement la résoudre. 


Deuxième série : Onze esquisses diverses. — Presque toutes ces 
esquisses, sinon toutes, sont tirées, comme je l'ai déjà dit, du Codex 
Atlanticus, dont j'indique les feuillets entre crochets. 

1° Homme nu courant ; il entraine une sorte de cerf-volant à 
la queue duquel est attaché un objet assez long et difficile à déter- 
miner (p. 12). 

2° Homme nu, debout sur un appareil formé de deux sortes de 
roues, reliées par une barre de métal et mis en mouvement par une 
tige articulée, que le personnage semble faire fonctionner à l'aide 
d’une autre tige de métal plus fine et tenue dans sa main droite (p. 42). 
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3° Deux coureurs nus, peut-être un homme courant après 
une femme (p. 45). 
4° Homme lancé dans les airs sur une machine à voler, essen- 


\ 


tiellement composée de deux très grandes ailes (p. 47). [Codex All, 
pl. pcccexxvur; — cf. 15 73 v°, 74 vo et 88 v° du ms. B de l'Institut. | 

5° Homme nageant debout, avec une bouée placée sous les 
aisselles (p. 49). [Codex Atl., pl. pccccxxix. | 


6° Personnage tourné vers la droite, vétu en page, avec une 
toque à plumes, marchant sur l’eau à l’aide de deux appareils fixés 
à ses pieds et de deux autres appareils munis d’une tige qu'il tient 
dans chacune de ses mains (p. 50). [Codex Adl., pl. xvi;pas de toque. | 

7° Deux bombardes accouplées, l’une horizontale, l’autre ver- 
ticale, fixées sur une sorte d’affût également double et isolées par 
une palissade, par-dessus laquelle-un personnage étend le bras pour 
mettre le feu, au moyen d’une tige enflammée, à une bouche pra- 


x 
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tiquée à la partie inférieure de la bombarde verticale (p. 56). Cf, 
ms. B de l'Institut, f° 32 vo. 

8° Homme nu, tourné à droite, avec un pagne, pesant sur un 
levier dont on n’aperçoit que l’amorce (p. 57). [Codex Aul., pl. cx, 
On voit ici toute la scène : l'homme met en action un treuil destiné 
à bander une gigantesque fronde. | 

3° Mortier à manivelle sur son affût, lançant un boulet (p. 59). 
[Codex Atl., pl. xxiv.] Au-dessus, on aperçoit une esquisse, volon- 
tairement effacée, identique à celle de la page 56 (notre n° 7). 

10° Bombes ou grenades éclatant en lair. [Codex At, pl. xxiv 
et xxvi; cf. aussi pl. Lxxxxvi.] (V. la gravure reproduite p. suiv.) 

11° Gest la dernière et la plus curieuse de ces esquisses : 
grande machine verticale, reposant sur 
une large base divisée en quatre ou 
cinq sections, et formée de trois espèces 
de moyeux superposés ; sur le plus 
élevé de ces moyeux repose une plate- 
forme circulaire, où sont rangées, 
autour d’un noyau central, huit petites 
bombardes, dont deux crachent des 
flammes : c'est une de ces mitrail- 
leuses, un de ces archi-tonnerres qui 
hantaient l'imagination de notre ingé- 
nieur militaire. Sur lemoyeuinférieur, 
qui est le plus gros, les deux lettres 
capitales évidées L V, c’est-à-dire 
Lfeonardo da) V[inci}. 


Troisième série : Bustes d'hommes. 
— On sait combien les études de ce 
genre sont peu rares dans ce qui nous est parvenu de l'œuvre 
du Vinci. Je dois cependant avouer, sans plus tarder, que, sauf 
peut-être pour ce qui regarde le dernier dessin de cette série, je n'ai 
pas trouvé de bustes très analogues à ceux du manuscrit, dans les 
livres que j'ai pu consulter. Ils ont cependant tous des particularités 
(nez aquilins, cous dégagés, etc.) qui permettent de croire, sans trop 
de témérité, qu'on a réellement affaire ici à des copies d'œuvres 
authentiques de Léonard. : 

Le premier (p. 52) représente un homme imberbe, déjà âgé, 
tourné à droite ; il est coiffé d’un bonnet muni, comme les bonnets 
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de docteur, d’une sorte d’écharpe qui, sortant durevers droit, descend 
le long de la tête, passe sur la poitrine ct remonte sur l'épaule 
gauche. La forme du vêtement paraît éga- 
lement révéler un personnage universitaire. 
Le cou est enserré dans le manteau; le nez 
est aquilin. 

Le second dessin (p. 54) est étrange. 
C'est un personnage tourné à gauche, assez 
laid, imberbe et fort maigre, coiffé d’un 
bonnet très simple et très rigide, terminé 
en arrière par un voile épais qui s'enfonce 
dans le col d’un vêtement brodé. On serait 
tenté — si les traits avaient un peu plus d’accent — de le ranger 
parmi les têtes caricaturales où se plaisait, à certains jours, la 
verve du grand peintre. 

Le troisième personnage est traité 
avec plus de bienveillance (p. 58). Cet 
homme dans la force de l’âge, tourné à 
gauche, portant toute sa barbe, le visage 
intelligent et calme, est vétu d’un man- 
teau à col de fourrure et coiffé d'une 
sorte de béret dont l’ample étoffe retombe, 
du côté droit, jusque sur l’oreille. Le cou 
est très dégagé ; le nez est aquilin. 

Le quatrième et dernier de ces bustes 
est peut-être le plus beau de tous (p. 59). 
Chauve, le nez aquilin et très fort, le cou 
très dégagé, il a cette belle allure romaine 
que l’on remarque en plus d’un des des- 
sins de ce genre épars dans les manu- 
scrits de Léonard. On croirait vraiment 
que c’est lui qui a été décrit par M. Müntz, 
dans ces lignes consacrées à un dessin de 
la collection du grand-duc de Weimar : 
imberbe et chauve, de profil, tourné à 
droite. — Douteux (Braun, n° 150). » 
[Trois ou quatre esquisses presque iden- 


tiques sont à noter dans le Codex Atlanticus ; Cf., par exemple, 
pl. czxxx. | 
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III 
IMPORTANCE DU MANUSCRIT 


Telle est l’économie de ce curieux manuscrit, dont le texte a 
bien élé transcrit à la fin du xv° siècle, mais dont rien ne permet 
de dater les dessins avec certitude. 

On ne peut formuler, au sujet de ces derniers, que deux hypo- 
thèses : ou bien ils sont contemporains du manuscrit, et on voit tout 
de suite leur extraordinaire importance; ou bien ils ont été exéculés 
plus tard, et, dans ce cas encore, ils présentent un très vif intérêt. 

Si les dessins étaient contemporains du manuscrit, ils permet- 
traient de résoudre deux controverses qui ontété, depuis plusou moins 
longtemps, soulevées par quelques historiens de Léonard. On sait que 
la fresque de Sant Onofrio est généralement attribuée aujourd’hui à 
lun des élèves du maitre, Giovanantonio Boltraffio ; mais tous les cri- 
tiques ne sont pas de cet avis. Tout récemment encore, M. Miintz 
déclarait qu'il hésitait à retrancher cette belle peinture de l’œuvre de 
Léonard, et il ajoutait : « J'hésite encore davantage à la placer vers 
1515 au lieu de la placer vers 1485 ; elle conserve, en effet, des traces 
indéniables d’archaisme, qui lui donnent en partie son charme. » 
Et il pensait qu'il faut supposer un voyage de l'artiste à Rome anté- 
rieur à 1504 ou 1505, date de son premier voyage connu en cette 
ville. Dans le cas où il serait prouvé que nos dessins ont été exécu- 
tés à la même époque que le manuscrit lui-même, ou fort peu de 
temps après, la thèse proposée par M. Müntz serait corroborée 
d'une manière aussi solide qu’inattendue, et l’on comprendrait plus 
facilement que Léonard eût peut-être imité, dans cette fresque, le 
bas-relief, très analogue et daté du 24 mars 1477, de la basilique 
de Sant’ Ambrogio de Milan. Dans la même hypothèse, la Sainte 
Famille du Musée de l'Ermitage, que l’on a récemment enlevée au 
maitre pour l’attribuer à un de ses élèves, lui serait rendue sans 
que put surgir l’ombre même d’une contestation. 

Par malheur, il n’est point prouvé que les dessins de notre 
manuscrit soient aussi anciens que le manuscrit lui-même, et, à parler 
franc, ils ont une apparence plus moderne. Je serais disposé à croire 
qu'ils ont été exécutés pendant que le volume était entre les mains 
d’Ascaleone della Valle, c’est-à-dire avant 1539, date de la mort de 
ce personnage. M. Salomon Reinach a bien voulu me faire observer 
qu il y a une autre raison, plus grave encore, pour donner à ces 
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dessins une date assez avancée dans le xvi° siècle : c’est la présence 
du portrait de Léonard. Ce portrait paraît incontestablement de la 
méme main que les autres dessins, et, selon M. Reinach, dont je ne 
partage pas entièrement l'avis, il est difficile de douter qu'il ne 
soit une copie du tableau conservé au Musée des Offices, et qui n'a 
peut-être été peint qu'après la mort du modèle. 

Mais quand bien même ces dessins n'auraient été exécutés que 
vers 1530, ils n’en garderaient pas moins une valeur considérable. 
Il a été établi plus haut qu'ils ont, presque sans aucun doute, été 
exécutés à Milan, où Léonard était si connu et où le manuscrit parait 
avoir séjourné au moins pendant plusieurs siècles. Il a été prouvé 
que tous, ou presque tous, se rattachent à l’œuvre de Léonard (car- 
tons), ou en sont directement extraits (esquisses du Codex Ailan- 
ticus). On doit conclure de là que celui qui les a dessinés ou fait 
dessiner était en possession des cartons originaux et des manuscrits 
autographes de l’illustre artiste, et que leur réunion même en ce 
volume prouve l’authenticité de toutes les œuvres qui y sont repré- 
sentées. Nous sommes ainsi ramenés au même point que tout à 
l'heure. L’auteur ou le promoteur du recueil avait fait partie de 
l’entourage du maitre, ou était en relations avec un de ses plus 
fidèles élèves, et il est presque impossible de supposer que, si 
peu d’années après la mort de Léonard, et à Milan même, une 
légende se fut déjà établie, parmi ses familiers et ses admirateurs, 
au sujet de la paternité de certaines œuvres. Quelles que soient les 
difficultés sdulevées par cette simple constatation, c’est de là qu'on 
devra désormais partir pour toute nouvelle discussion sur la Vierge 
de Rome et la Sainte Famille de Saint-Pétersbourg. 

Resterait à déterminer l’auteur de ces dessins. Un nom vient 
tout naturellement aux lèvres, et l’on me dit que M. Charles 
Ravaisson-Mollien l’a déjà prononcé, dans l’une des dernières séances 
de la Société des Antiquaires : c’est celui de Francesco Melzi, auquel, 
par son testament du 23 avril 1518, Léonard, qui devait mourir le 
2 mai 1519, avait laissé tous ses livres et tous ses instruments. 
Cependant, on ne saurait affirmer sans autres preuves que Melzi ait 
réellement utilisé d’une manière aussi intéressante les marges des 
petits traités de Marliano et d’Alkindi, et son rôle s’est peut-être 


borné à communiquer à l’auteur de nos dessins les originaux de son 
maitre. 


LÉON DOREZ 


L'EXPOSITION DES PRIMITIFS FLAMANDS 
A BRUGES 


(DEUXIEME ARTICLE!) 


mers AN van Eyck mourut le 9 juillet 1440. Pour 

A exceptionnelle que fût sa valeur, pour haut et 
AL légitime son renom, il n’élait pas un isolé. 
! L'histoire, Gea de même qu'elle nous 
laisse dans l'ignorance de ses précurseurs, 
omet de nous éclairer sur les continuateurs 
Pan immédiats de son art. 

Elle nous renseigne a peine davantage sur la connaissance et le 
maniement de la peinture à l’huile. Le procédé s’était toutefois vul- 
garisé avec une promptitude faite pour surprendre, à une époque 
où, entre individus et nations, les rapports semblent avoir dû être 
contrariés par des obstacles multiples. Tous les trois ans — 
M. Weale l’affirme dans l'introduction au catalogue de l'exposition 
de Bruges — les artistes de la Flandre, du Brabant, du Tournaisis, 
s’assemblaient pour l'examen en commun des points intéressant 
leur profession. Sans être aussi formel, nous pouvons rappeler un 
document publié par Pinchart,pièce de laquelle résulte qu'après s'être 
une première fois trouvé réunis, pour l’accomplissement de quelque 
grand travail ayant nécessité leur présence à Bruges, à Gand, à 
Lille, les artistes, dès la seconde moitié du xv° siècle, résolurent 
de se rencontrer, de leur libre accord, pour célébrer la fête de leur 
patron saint Luc, dans un des centres où existait une gilde. 

Quant à l'échange des œuvres de leur pinceau, il était des plus 
suivis. Bruges surtout, grâce à ses rapports de commerce avec les 
pays lointains, exportait couramment les productions nées sur son 

1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXVIII, p. 89. 
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sol. L'Espagne, ainsi que l'Italie et le Nord, fut de très bonne heure 
renseignée sur ses maîtres. Dès l’année 1445, le souvenir très évident 
de l’Adoration de l'Agneau se retrouve à Barcelone, dans un retable 
de Louis Dalmau. (est chose digne d’être notée, à ce point de vue, 
que, précisément, parmi les continuateurs de van Eyck, nul nest 
plus rapproché de lui en valeur qu Antonello de Messine, venu peut- 
être en Flandre, mais non point, comme l’a voulu prétendre Vasari, 
son élève direct. Et sans vouloir ici rechercher l’auteur du fameux 
Saint Jérôme du musée de Naples, on ne peut y méconnaitre l’in- 
fluence de l’illustre peintre de Philippe le Bon. 

Aucun lien très apparent ne relie à l’œuvre de van Eyck une 
remarquable peinture attribuée à Antonello par le catalogue de 
l'exposition de Bruges: Le Christ pleuré par la Vierge et les Saintes 
Femmes, œuvre ayant naguère appartenu à Jules Renouvier et, par 
héritage, devenue la propriété du baron d’Albenas, à Montpellier. 
(De la même source provient la Résurrection de Lazare, dite d'Albert 
van Ouwater, récemment entrée au Louvre). 

Empreinte d’un profond sentiment dramatique, cette petite page 
se range, par le style autant que par le coloris, dans les écoles méri- 
dionales. Sa gamme de colorations fait songer à Piero della Fran- 
cesca. Quant à la forme, elle est anguleuse, quelque peu brutale. 
On rencontre en Espagne des tableaux de cette physionomie tra- 

-gique. Le Christ repose inerte sur les genoux de la Vierge, sa 
tête imberbe rejetée en arrière. La jambe gauche, repliée sous la 
droite, fait voir la plante du pied. Ce mouvement peu gracieux 
s'explique par la raideur cadavérique. Les extrémités inférieures, 
superposées pendant le supplice, ont gardé la trace de cette disposition 
contrainte. Les bras, de même, sont pendants le long du corps. Rien 
ici n’évoque le souvenir d’Antonello aperçu dans les œuvres authen- 
tiques d’Anvers et de Londres. D’excellents connaisseurs pourtant 
attribuent cette peinture à l'impeccable artiste. Le type de la Vierge, 
amplement drapée de bleu, est franchement vulgaire. Ce qui surtout 
impressionne ici, c'est l'intensité de douleur qui se reflète sur le 


visage de la mère du Christ et agite ses compagnes. Ensevelies en 


quelque sorte dans des draperies rouges ou nuancées d'orange aux 
plis rigides, les Saintes Femmes s’isolent dans un désespoir muet. 
Elles se dérobent au regard et elles en paraissent plus émouvantes. 
Non loin du groupe principal, à la droite du tableau, s’agenouille 
un donateur, gentilhomme au front dégarni, au profil aigu. Il tient 
entre ses mains jointes un chapelet. Sur le velours de sa longue 
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casaque noire tranche une chaîne d'or à laquelle est suspendue une 
croix; ses chausses sont rougés : costume essentiellement méri- 
dional, par sa coupe et par le choix des nuances. Le ciel clair, où 
se profilent la croix du Christ et les cadavres des larrons crucifiés, 
fait se silhouetler, par delà les murs d’une ville, les toits des mai- 
sons, un campanile ogival et un vaisseau d’église où apparaissent 
les signes précurseurs de la Renaissance, plus un donjon ruiné. 
A l'horizon, une succession de pics neigeux, les Alpes peut-être. 

Le coloris, pas plus que le style de cette fort intéressante pein- 


4 


LE CHRIST PLEURÉ PAR LA VIERGE ET LES SAINTES FEMMES 
ATTRIBUÉ A ANTONELLO DE MESSINE 


(Collection d'Albenas, Montpellier.) 


ture, n'autorise à la ranger dans l’école flamande. Encore faudrait-il 
hésiter à la dater du xv° siècle, s’il était possible de lui trouver un 
auteur parmi les représentants de cette époque. Pour arriver à la 
détermination de cette œuvre énigmatique, il faudrait connaître et 
la ville et le personnage représentés. Ces éléments nous manquent. 

L'exposition de Bruges présente pour l'étude cet intérêt consi- 
dérable — et cet inconvénient aussi, — de nous montrer le traditio- 
nalisme s'imposant à la plupart des maîtres primitifs d’origine 
flamande, triomphant d'une habileté pratique peu ordinaire, mise 
au service d’un souci constant des réalités ambiantes. Mais la nature 
se voit et se traduit par eux d’une manière quelque peu conven- 


112 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


tionnelle, d’où, précisément, pour l’ensemble de ces maîtres primi- 
tifs, un air prononcé de famille. Aussi le sens critique du visiteur 
est-il soumis à une assez rude épreuve, et dérouté quelque peu par 
des attributions acceptées par courtoisie sans doute, mais dont, pour 
notre part, nous ne saurions faire état. 

Un admirable portrait de vieillard, faisant partie de la célèbre 
galerie du baron Albert Oppenheim, à Cologne, compte parmi les plus 
précieuses contributions de ce grand amateur et constitue aussi une 
des plus ravissantes peintures de l’exposition. Des juges d’une com- 
pétence admise souscrivent à l'attribution à Jan van Eyck. Nous 
sommes plus hésitant. Le faire y semble plus libre, le procédé plus 
ample, et, pour tout dire, d'époque moins reculée. On est trop mal 
renseigné encore sur tous les maîtres du temps pour s'aventurer à 
proposer d’autres noms que ceux des trois ou quatre très connus : 
van Eyck, van der Weyden, Memling, van der Goes, dont les 
œuvres se rencontrent dans nos galeries. La raison n'est point 


suffisante pour qu’on se hâte d'admettre dans l’œuvre d’un peintre 
ce qui ne semble pas porter l'empreinte de ses caractéristiques. Il 
faut d’ailleurs admirer sans réserve le magnifique morceau que son 
heureux possesseur a pu exposer entre un Thierry Bouts et un 
Memling de qualité exceptionnelle. 

Avant de parler des peintres fameux en qui se continue la tra- 
dition de van Eyck, il importe de dire un mot de ses contemporains. 

Un seul nous est indiscutablement connu : Roger van der 
Weyden. Le surnom de « Roger de Bruges », adopté déjà par 
van Mander, simplifiait grandement les choses. Les deux maîtres 
auraient vécu et travaillé presque côte à côte, obéi aux mêmes 
influences, utilisé les mêmes modèles. Que Roger ait eu des liens 
avec la cour de Bourgogne, la chose est très certaine. Sans compter 
qu'on lui attribue, avec toute chance de raison, des portraits du duc 
Philippe, ne voyons-nous pas le chancelier Nicolas Rolin poser 
devant son pinceau, et, après avoir fourni à van Eyck l’occasion de 
la merveilleuse Vierge du Louvre, procurer à lui-même l’occasion 
du grandiose retable de l'hôpital de Beaune ? 

A l'exposition de Bruges, le rapport s'affirme à nouveau par le 
portrait d’un autre personnage notable de la cour de Bourgogne, 
Pierre Bladelin, chambellan de Charles le Téméraire et trésorier de 
la Toison d’Or, appartenant à M. R. von Kaufmann, de Berlin. C’est 
un des morceaux les plus caractéristiques du maitre et, certes, une 
des perles de l’exposition. Autant que l'individu même, le milieu et 
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l'époque se reflètent dans cette image, dont il semble que le peintre 
s'applique, tout comme dans son portrait de Rolin, à Beaune, à 
souligner le côté rébarbatif. 

Mais pour étre du méme temps et subir les mémes influences, 
van Eyck et van der Weyden ne sont point d’une confusion possible. 
Ce portrait méme le démontre. Tournaisien de naissance et d’édu- 
cation, Roger de la Pasture, — tel fut bien son nom. réel, comme 
le prouvent les documents publiés par Alex. Pinchart, — s’il 
n'éclipse point son confrère en perfection, est bien celui des deux 
maitres par qui l’art flamand accomplit une nouvelle étape vers 
ses destinées ultérieures. Les circonstances y concourent. Si le 
temps avait respecté l'ensemble des œuvres de Roger et notamment 
ses peintures de l'hôtel de ville de Bruxelles, nous nous trouverions 
avec lui en présence d’une individualité faite pour montrer l'école 
des Pays-Bas en possession d’un ensemble de ressources dont les 
productions existantes constituent à peine un reflet affaibli. A l’expo- 
sition de Bruges même, et si parcimonieusement qu’y soit représenté 
van der Weyden, on se persuade sans peine qu'en lui, bien plus 
qu'en van Eyck, se continue l’école que doivent illustrer Memling 
et Gérard David, bien que pourtant, l’un et l’autre, formés à des 
influences exotiques. 

Outre que nous sommes redevables à Pinchart de la connais- 
sance des origines tournaisiennes et du nom vrai de Roger var 
der Weyden, nous lui devons encore celle de l'existence, à Tournai, 
d’une école importante de peinture dont, malheureusement, aucune 
production certaine n'est offerte à notre élude. Si, comme le propose 
M. Georges Hulin, et comme paraît l’admettre le catalogue de 
l'exposition, le surprenant artiste actuellement désigné comme le 
« maître de Flémalle » pouvait être identifié avec Jacques Daret, 
issu, comme Roger, de l'atelier de Robert Campin, cette importance 
serait en quelque sorte prouvée. Une chose n'est guère contestable : 
l'étroite relation de style entre les deux artistes, rapport sur lequel 
se fonde l’ingénieuse théorie de M. Firmenich-Richartz rappelée 
plus haut’. 

Dans le précédent article, nous avons signalé l’existence, à la 
National Gallery de Londres, d’un tableau ot, semble-t-il, divers 
éléments sont empruntés au maitre de Flémalle : Le Christ apparais- 
sant à la Vierge. Précisément M. Firmenich-Richartz invoque, a 
l'appui de sa thèse, le même sujet, presque identiquement représenté, 

1. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXVIII, p. 96. 
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faisant partie du retable de Miraflores, au musée de Berlin. La 
chose n'importe ici que secondairement. Contentons-nous de dire 
qu'à Bruges, où, comme Roger, « Flémalle » est représenté par des 
créations restreintes en nombre et en importance, il est vrai, la 
théorie du critique allemand ne trouve pas sa confirmation. 

La page la plus importante inscrite au catalogue sous le nom de 
Roger, le Mariage de la Vierge, appartenant à la cathédrale d'Anvers, 
a dès longtemps fait l’objet d’une étude de M. H. von Tschudi. Pas 
plus que lui nous n’y voyons l’œuvre propre du maître tournaisien, 
ce qui d’ailleurs ne l'empêche d’être infiniment intéressante. Les 
rapports y sont nombreux, encore une fois, avec le maitre de 
Flémalle, dont, au surplus, un diptyque, très proche comme disposi- 
tion et comme pensée, a été naguère signalé aux lecteurs de la Gazette 
comme existant au musée du Prado. Il est à observer cependant, 
que le tableau d'Anvers, qu'il soit de première ou de seconde main, 
accuse une période plus avancée de la peinture. Outre que l’archi- 
tecture en est remarquable, l'expression vivante des physionomies, 
la gamme des colorations révèlent un puissant observateur de la 
nature doublé d’un praticien de valeur peu ordinaire. Divers types 
y appartiennent manifestement à Roger; d’autres à Flémalle. 

La petite Madone de lord Northbrook, plus d’une fois repro- 
duite déjà, accuse plus nettement son auteur. Elle a été tour a tour 
attribuée à van Eyck, à Memling et méme à Albert Dürer, chose 
d'autant moins justifiable que, agrandie par la pensée, elle nous 
ramène à Roger van der Weyden, autant par le type de la Vierge et 
celui de l'Enfant Jésus, que par le motif architectural, où le grand 
artiste prodigue les sculptures. Rappelons-nous aussi la petite 
Madone, très parente, du musée de Vienne. Ici comme là, la robe 
bleue de la Vierge, la robe rouge de l'Enfant Jésus, forment une 
harmonie familière à Roger. Nous la retrouvons dans sa Déposition 
de croix, prétée par le musée de Bruxelles, œuvre très authentique, 
mais de peu de charme. 

Nous mettons sous les yeux du lecteur la Madone allaitant 
l'Enfant Jésus, un Roger van der Weyden typique, ayant fait partie 
de la collection du D' de Meyer, à Bruges, aujourd’hui la propriété 
de M. Mathys, de Bruxelles. Bien que rapprochée peut-être des 
débuts de l'artiste, autant par le style que par sa gamme des 
colorations, Roger se présente ici avec l'ensemble de ses qualités 
et de ses défauts. Coloriste remarquable, dessinateur correct, mais 
anguleux, on le voit plus préoccupé de la justesse des choses que 
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de leur charme. S’il arrive à un puissant degré d’expression dans ses 
Vierges éplorées, son type de la Madone jeune se signale par plus 
de douceur que d'intelligence ou de distinction. De même, l'Enfant 
Jésus manque de gracilité. Sa gaucherie pourtant n'est pas sans 
charme. Le morceau n’en est pas moins d’une réelle beauté picturale 
et c'est une merveilleuse harmonie que celle donnée par le fond 
rouge cramoisi et le bleu profond de la draperie de la Vierge. 

Une répétition presque intégrale du tableau, où la Vierge 
est vue jusqu'aux genoux, vêtue, cette fois, d’une robe rouge et se 
détachant sur un fond d’or, a été exposée par M™ Mayer van den 
Bergh, d'Anvers. 

De composition identique et de grandeur pareille aussi, deux 
Madones, l'une exposée par lord Crawford, l’autre par M. le baron 
Oppenheim, ont figuré isolément à diverses expositions, soit en 
Angleterre, soit sur le continent. Le hasard les rapproche à Bruges: 
Il permet de constater que les deux œuvres n’émanent pas d’un 
même pinceau. L’exemplaire de lord Crawford porte le monogramme 
faux d'Albert Dürer. La chose s'explique peut-être par la circonstance 
que cette peinture appartint au D' Campe, le biographe de Dürer, et 
que, sans doute, elle fut trouvée à Nuremberg. L'ensemble n'est 
pas du reste sans quelque rapport avec les Madones de Dürer, qui, 
peut-être, connut cette production. Il en faut rapporter le principe 
à Roger van der Weyden et y voir, à notre avis, une œuvre du 
pinceau de Gérard David. A lui, le catalogue attribue précisément 
l’exemplaire du baron Oppenheim, de coloration plus faible et où 
manque le fond de riche tissu noir & ramages d’or sur lequel se 
détache la figure dans le tableau d’apparence plus archaique de 
lord Crawford. Les mains de la Vierge sont, dans celui-ci, particu- 
litrement belles. 

Le Portrait de jeune homme, en robe rouge (n° 27), à M. Cardon, 
ne porte pas avec une entière évidence les caractères de Roger, ce 
qui ne l'empêche d’être une fort belle peinture. Le comte Wilezeck, 
de Vienne, expose comme œuvre d’un maître inconnu (n° 116), une 
ancienne et très remarquable copie du Saint Luc de van der Weyden 
appartenant à la Pinacothèque de Munich. I] nous paraît superflu de 
mentionner d'autres morceaux de même nature, dont les originaux 
figurent dans les galeries publiques. 

Le contingent du maitre dit de Flémalle offre, pour sa part, 
diverses copies également, mais dont les prototypes n'ont pas jus- 
qu'à ce jour été signalés. La Vierge dans une chambre appartenant 


Roger van der Weyden pinx. 


LA MADONE ALLAITANT L'ENFANT JÉSUS 


(Collection de M. Mathys, Bruxelles) 
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à MM. de Somzée (n° 23) est sans doute l'unique production origi- 
nale du maitre envoyée à Brugés. C'est un morceau déjà célèbre, 


LA VIERGE AVEC L'ENFANT JESUS SUR UN TRÔNE 


PAR ROGER VAN DER WEYDEN 


(Collection de lord Northbrook, Londres ) 


fréquemment exposé, remarquable surtout par le détail, mais non 
la production principale du maître. Un point d’intérét considérable 
est à noter relativement à cette peinture très caractéristique : l’im- 
possibilité de la confondre avec les créations de van der Weyden, 


198 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


malgré les rapports d’ailleurs incontestables, et déjà relevés, entre 
les deux maitres. 

Le très intéressant triptyque de la Descente de croix du musée 
de Liverpool (n° 22), figure sous le nom de van der Weyden dans 
le catalogue rédigé par M. Conway de cette importante galerie. Le 
morceau, sans être un original, n’en garde pas moins une très haute 
signification. Il ne s’agit de rien moins, en effet, que d’une copie 
réduite du retable de l’abbaye de Flémalle, dont les fragments, 
attribués jadis à van der Weyden, appartiennent actuellement au 
musée de Francfort. C’est ainsi, par exemple, que nous avons sous 
les yeux l'intégralité des volets dont cette galerie ne détient que des 
morceaux. Deux personnages, vus seulement en buste, sur le volet 
de gauche, au musée Stædel, sont en figures entières sur la réduction. 
Au bas du même panneau se voient, à peine déchiffrables, les armoi- 
ries de Bruges. M. Weale en conclut que le petit retable provient 
de l'hôpital Saint-Julien de ladite ville. Chose à ne point passer 
sous silence, naguère déjà signalée par M. H. von Tschudi, dans un 
tableau de la cathédrale de Bruges, exposé sous le n° 122 et repré- 
sentant le Portement de croix, le Crucifiement et la Déposition de 
croix, Von voit se répéler, avec les larrons, divers groupes em- 
pruntés au maitre de Flémalle. Il est permis d’en induire que, jus- 
qu'au xvi° siècle, cette page et son auteur n’étaient pas oubliés en 
pays flamand. 

Nous en obtenons une nouvelle preuve par le tableau n° 156, 
La Messe de saint Grégoire, exposé par M. E. Weber, de Hambourg, 
et où l’on peut lire sur une tablette, pendue à la droite de l’autel, 
les mots : Dees tafel was ghemaeckt int jaer Ons Heeren wv xiv (Ce 
tableau fut créé en l’an du Seigneur 1514). Il s’agit ici encore d’une 
copie d’après Flémalle, également signalée par M. H. von Tschudi. 
Nous mettons sous les yeux du lecteur une reproduction de ce très 
curieux morceau, fait, dirait-on, pour servir à la gravure, tant y est 
précisé chaque détail. Impossible d’en méconnaitre l’auteur. Le 
peintre y introduit, d’ailleurs, divers accessoires, aperçus déjà dans 
d’autres de ses créations. De même, l'intérieur de l’église et la dis- 
position de Vofficiant font songer au diptyque du Mariage de la 
Vierge, à Madrid. 

Signalons, comme curiosité, la série de têtes d'Apôtres dans des 
ronds, peintes en couleurs vives et insérées au pied du retable. 
Également le cierge, assez spécial, tenu par l’acolyte. On remar- 
quera que ce cierge s’enroule sur une tige. Ses spires déroulées lui 
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donneraient une prodigieuse longueur. Il y eut peut-être au moyen 
âge des cierges ainsi faconnés; ils devaient être rares. L'histoire 
parle de celui que les Tournaisiens vouèrent à la Vierge en 1340, 
après une victoire remportée sur les Flamands : ce cierge avait la 
longueur du grand tour de la procession, et, enroulé sur un treuil, 
dit-on, brûla longtemps dans la chapelle des Flamands, à la cathé- 
drale. Il y aurait peut-être ici un détail venant corroborer l’hypo- 
thèse de l’origine tournaisienne du peintre. 

Les rapports artistiques entre Bruges et Tournai étaient assez 
suivis. Philippe Truffin, le principal des maîtres tournaisiens de 
l'époque, fut appelé à Bruges en 1468, pour y travailler aux déco- 
rations des fêtes du mariage de Charles le Téméraire. 

Plusieurs autres peintures de l’exposition de Bruges rappellent 
le maitre de Flémalle: Le Christ mort dans le sein du Père Eternel, 
copie ancienne identifiée par M. H. von Tschudi, appartenant au 
musée de Louvain, et dont M. Lehrs a retrouvé le souvenir dans 
une gravure du maitre de 1466; Les Appréts de la toilette del Enfant 
Jésus, a sir Frederick Cook. Une composition semblable existe au 
musée de l’Ermitage. Dans celle exposée à Bruges, le peintre intro- 
duit des anges, absents dans l’autre version. N'ayant pas vu celle-ci, 
nous ne pouvons nous prononcer sur sa valeur relative, mais il nous 
est permis de signaler de nouveau l'ingénieuse préoccupation du 
peintre de rajeunir ses données : dans le tableau que nous avons 
sous les yeux, la Vierge, d’un mouvement plein de grâce, réchauffe 
sa main au foyer avant de la porter sur les chairs délicates de son 
enfant. 

C'est à Flémalle encore que se rattache un curieux ensemble de 
la Légende de saint Joseph (no 341), exposé par l’église de Hoog- 
straeten, dans la province d'Anvers. Dansune frise, longue de 2 mètres, 


haute à peine de 60 centimètres, on voit se succéder — parfois se 
confondre — les épisodes de la légende de l'époux de la Vierge 


antérieurs à la fuite en Égypte. La peinture en est rude, mais des 
plus expressives ; le détail surtout y est d'extrème intérêt. Plusieurs 
des personnages appartiennent à la série des acteurs rencontrés 
dans les scènes du maitre de Flémalle. Dans le petit groupe de deux 
figures, où Joseph, agenouillé devant Marie, s’accuse de l’avoir 
soupconnée, l'époux de la Vierge porte à la ceinture les outils de son 
métier de charpentier; d’autres, trop volumineux, sont déposés à 
terre. Ces outils, nous les connaissons, pour les avoir vus aux mains 
de Joseph dans le volet du retable de Mérode, où il faconne des 
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souricières. Sans être nullement délicate, cette peinture constitue un 
document des plus précieux pour l’histoire de l’art en Flandre au 
début du xv° siècle. 

Les salles de l'exposition de Bruges procurent, on le voit, au 
visiteur nombre d'informations précieuses pour l'étude du maitre 


LA MESSE DE SAINT GREGOIRE, COPIE D’APRES LE MAITRE DIT « DE FLEMALLE » 


(Collection de M. E. Weber, Hambourg.) 


encore indéterminé, qu’il n’y a point exagération à ranger aux côtés 
de van Eyck et de van der Weyden, parmi les représentants les plus 
avancés de l’art de leur époque. 

Plus indifférente ou moins renseignée que celle de notre temps, 
la critique d'autrefois, sans nul souci des caractères distinctifs, 
et sans aucun respect non plus de leur grandeur, rattachait béné- 
volement à l’œuvre des van Eyck et des Memling les productions 
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les plus disparates. On reproche volontiers à notre temps l'excès 
contraire, de créer ou de défaire comme à plaisir les attributions. 
Il ya là quelque injustice. On perd de vue nos moyens d’informa- 
tion précieux, moyens dont ne disposaient pas nos devanciers, en 
toute première ligne la facilité des voyages et la photographie, 
sans compter les sources authentiques vulgarisées à pleines mains, 
sans parler enfin d'expositions comme celle qui nous occupe, et 
dont la critique tirera certainement profit. 

Une des premières constatations qu'y fasse le visiteur est l’ab- 
sence presque totale de pages signées. Seul, Petrus Cristus appose 
une signature au bas de ses tableaux. Le fameux Saint Eloi, appar- 
tenant à la riche galerie du baron Oppenheim, à Cologne, est daté de 
1449. Cristus, originaire d’une bourgade de la Flandre, était devenu 
bourgeois de Bruges en 1444, donc au lendemain, en quelque sorte, 
de la mort de van Eyck, considéré naguère comme son maitre. En 
effet, on le voit introduire largement dans ses ceuvres les accessoires 
empruntés à l’illustre artiste. Selon M. Weale, il se contenta de 
les acquérir à la mort de leur premier possesseur. Dans une de 
ses peintures existant à Francfort, on retrouve un tapis utilisé déjà 
par van Eyck; ailleurs une escarcelle. Très nettement, à Bruges, 
l'influence de van Eyck s’accuse dans le précieux portrait de jeune 
gentilhomme, nu-tête, vêtu de rouge, exposé par M. Salting. La 
coloration en est remarquable par sa puissance et sa richesse, par 
la vigueur peu commune de ses ombres. Outre cela, praticien excel- 
lent, Cristus révèle une très sérieuse étude de la forme. Il ne se 
montre pas impénétrable à l'émotion, sans toulefois s’y abandonner 
autant que van der Weyden. Néanmoins, la Déposition de croix 
appartenant au musée de Bruxelles, page importante par sa grandeur 
et dont l'attribution au maitre nous paraît non moins justifiée que 
celle du charmant Calvaire de la galerie du duc d’Anhalt, sont d'un 
vrai sentiment religieux, encore que, dans les scènes précédentes, 
plus d’un acteur fasse preuve d’indifférence. 

Mais, incontestablement, par la proportion des personnages 
autant que par l'heureux ensemble de la composition, par l'intérêt 
du détail, le Saint Éloi mérite de compter parmi les œuvres capitales 
du maitre et revendique sa place parmi les pages les plus impor- 
tantes du xv° siècle. Le patron des orfèvres y est représenté dans sa 
boutique, pesant l'anneau des fiançailles d’une jeune dame de qua- 
lité, sainte Godeberte, selon M. Weale, placée près de lui. Au bas 
du tableau, tracée en grandes lettres, la signature Petrus Christus 
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me fecit, suivie de la date 7449. La corporation des orfèvres d’An- 


vers avait, paraît-il, commandé cette 
peinture. 

Les églises et les couvents bru- 
geois ne fournissent qu’un assez 
pauvre contingent. Ils n'ont, en 
somme, gardéaucune page de premier 
ordre des maîtres locaux. Seule, la 
participation des Sœurs noires se si- 
gnale par une série de peintures d’un 
très haut intérêt historique, signa- 
lées naguère par Waagen. Le célèbre 
critique assignait à ces panneaux 
la date de 1426. Ils sont sûrement 
postérieurs, mais semblent avoir 
précédé la Chasse de sainte Ursule de 
Memling, dans l'évocation des épi- 
sodes de la légende de la martyre. 
Peintes à l'huile, ces fort remar- 
quables compositions relèvent plutôt 
de la miniature, par leur coloris 
autant que par la disposition géné- 
rale des groupes. Memling les a-t-il 
connues ? Il ne leur a rien emprunté 
et n'avait non plus à le faire. On 
verra toutefois, par les deux panneaux 
que nous empruntons à cet ensemble, 
la Confusion de la Synagogue et la 
Vénération des reliques de sainte 
Ursule, qu’il s’agit ici d’un maitre de 
très sérieuse valeur. 

Le judaïsme est figuré de la 
manière traditionnelle, tel qu'il ap- 
paraît dans les sculptures des cathé- 
drales : c’est une figure de femme, 
les yeux couverts d’un bandeau et 
perdant l'appui de la hampe brisée 
de sa bannière. Sa main défaillante 


LA SYNAGOGUE DÉFAILLANTE 


PAR UN MAITRE BRUGEOIS DU XV° SIÈCLE 


(Convent des Sœurs Noires, Bruges.) 


laisse échapper les tables de la Loi. Le caractère général nous 
ramène vers l’allégorie du panneau de Madrid, où, cependant, le 
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judaïsme est figuré sous les traits d’un personnage masculin. 

La Vénération des reliques de sainte Ursule offre cet intérêt, 
assez spécial, de nous mettre en présence d’une scène très fidèlement 
empruntée au milieu où vivait l'artiste. Rien du reste n’a été négligé 
pour lui donner ce caractère. Les pèlerins s’agenouillent devant la 
châsse vénérable contenant les reliques de la sainte. Ils appar- 
tiennent aux diverses classes de la société. C’est ainsi qu’une dame 
reçoit son missel des mains d’un serviteur respectueux. A gauche 
de l’autel, on remarque, suspendue, une rangée d’ex-voto en cire : 
bras, jambes, etc. Enfin, dans la nef, non loin de l'entrée de la 
chapelle, une femme, vêtue de rouge, vend à une Brugeoise, en 
faille — un vêtement qu'on prétend avoir été importé par les 
Espagnols — des chandelles bénites. 

Hatons-nous d'ajouter qu’au point de vue de la valeur arlis- 
tique, ces petites pages, dont un spécimen est mis sous les yeux du 
lecteur, méritent une attention très particulière. La faclure en est 
libre, l'expression singulièrement vivante. 

Si nous parlons, à cette place, du charmant diptyque, si connu 
d’ailleurs, exposé par le musée d'Anvers (n° 118), ce n'est point 
avec l’arrière-pensée qu'il le faille ranger parmi les productions de 
l’école de van Eyck, mais pour faire ressortir la persistance du sou- 
venir de ce maitre. Un des volets de ce délicat ouvrage reproduit une 
œuvre envisagée comme émanant de lui : La Vierge avec l'Enfant 
Jésus, représentée dans une église gothique, tableau conservé au 
musée de Berlin et dont une seconde répétition, appartenant au 
prince Doria, n’a pas été envoyée à Bruges. 

Il est permis d’assigner la peinture du musée d'Anvers à un 
pinceau brugeois. En effet, l’un de ses panneaux représente un abbé 
du monastère des Dunes, Chrélien de Hondt, agenouillé, en prière. 

Tour à tour attribué à van Eyck et à Memling, le précieux 
diptyque du musée d'Anvers ne trouve à l'exposition de Bruges 
aucun maître à qui l'on puisse avec certitude en assigner la pater- 
nité. Chrétien de Hondt ne devint abbé qu’en 1495 et l’on peut lire, 
au revers du panneau, la date 1499. Nous disons Chrétien de Hondt, 
attendu que Jes semelles des poutres portent, avec les armoiries de son 
couvent, les siennes propres et les initiales C. H. Certains ont proposé 
un autre dignitaire du même ordre, Jean de Clerck, ce qui d’ail- 
leurs importe peu. Il demeure que le portrait soit une chose exquise. 

L'appartement où, les mains jointes sur un riche missel, s’age- 
nouille le prélat, ayant à ses pieds un petit chien endormi, est un 
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dés Pee ie x Ne à Fe 
plus délicieux intérieurs du genre. Tout y respire le calme, le 


VENERATION DES RELIQUES DE SAINTE URSULE 
PAR UN MAITRE BRUGEOIS DU XV° SIÈCLE 


(Couvent des Sœurs Noires, Bruges.) 


bien-être. Dans la haute cheminée de pierre blanche, à laquelle 
s'appuie la crosse abbatiale, derrière de superbes chenets, flambe 
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un feu vif. Sur une des consoles de cette cheminée reposent, à portée 
de la main, des fruits. Plus loin, sur une crédence, s’alignent par 
rang de taille des cruches de métal de forme élégante et des coupes ; 
en retour, c’est un lit drapé de courtines bleues. Des livres reposent 


LA MADONE AVEC L'ENFANT DANS UNE ÉGLISE 
(DIPTYQUE DE L’ABBE DES DUNES) ÉCOLE DE MEMLING 


(Musée d'Anvers.) 


sur une planche. A peine ose-t-on penser que yan Eyck eût fait 
mieux. Nous ne connaissons vraiment que le Saint Jéréme d’Anto- 
nello de Messine, jadis à lord Northbrook, maintenant à la National 
Gallery de Londres, qui se puisse comparer sans désavantage à ce 
morceau d’exceptionnel attrait. 


Au xvi* siècle, comme l'œuvre précédente, il nous faut reporter 
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le portrait de gentilhomme agenouillé, sous la protection de saint 
Antoine (n° 160), le personnage qui, dans le diptyque du prince 
Doria, sert de complément à l'image de la Vierge. Le fond de paysage 
nous fixe assez quant à l’époque, et presque quant au maître, très 


CHRÉTIEN DE HONDT, ABBÉ DES DUNES, EN PRIÈRE 
(DIPTYQUE DE L’ABBE DES DUNES) ÉCOLE DE MEMLING 


(Musée d'Anvers.) 


voisin de Gérard David. Des connaisseurs proposent aussi Mabuse. 
C’est, d’ailleurs, un ravissant morceau, traité avec la délicatesse 
d’une miniature. Le portrait aurait eu pour modèle un gentihomme 
sicilien Antonio Siciliano, d’après |’ Anonyme de Morelli. 


HENRI HYMANS 
(La suite prochainement.) 


L'EXPOSITION RÉTROSPECTIVE D'ART RELIGIEUX 


A DUSSELDORF 


L'année 1902 aura élé vraiment 
une année bénic des archéologues, qui 
aura vu s'ouvrir une exposition de 
peinture flamande primitive à Bruges, 
et une exposilion rétrospeclive d'art 
religieux à Düsseldorf. L'intérêt de 


cette dernière élait d'autant plus vif, 
que, suivant de très près l'exposition 
des trésors d’églises françaises qui avait été organisée au Petit 
Palais des Champs-Élysées en 1900, elle permettait, en particulier, 
de comparer l'épanouissement de cet art surprenant de l’orfèvrerie 
dans les grandes abbayes du moyen âge, en France et en Allemagne, 
devant les monuments célèbres de notre trésor de Conques, comme 
devant les merveilles du trésor de Trèves. 

Et l'attrait s’en augmentait encore, à l’idée qu'on ne reverrait 
de longtemps semblable réunion de chefs-d'œuvre. Qu’on songe aux 
difficultés que les organisateurs avaient rencontrées pour les ras- 
sembler, aux résistances de nombreux chapitres qui trouvent chaque 
été, dans la visite des étrangers à leurs trésors, de réels avantages 
pécuniaires : le merveilleux trésor d’Essen n'était-il pas tout entier 
demeuré dans la vieille basilique où les bedeaux taxent de quatre 
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marks une visite hâtive, dans une soupente basse, à la lueur des 
chandelles fumeuses ! La qualité mème d'un des organisateurs, 
M. Schnütgen, chanoine de la cathédrale de Cologne, contribua 
beaucoup à la bonne réussite relative de cette exposition, par l’action 
personnelle qu'il sut exercer pour obtenir le prèt de tant de trésors 
importants. Mais on ne saurait trop louer le dévouement de savants, 
tels que MM. Clemen et Frank, inspecteurs des monuments histo- 
riques des provinces rhénanes, M. Frauberger, directeur de l'École 
d'art décoratif de Düsseldorf, M. O. von Falke, conservateur du Musée 
d'art décoratif de Cologne, qui ont apporté dans le classement et la 
présentation de cette exposition le sens critique le plus sûr, allié 
au goût le plus parfait. 

Installée dans une des ailes du palais réservé aux Beaux-Arts, 
l'exposition rétrospective comprenait un ensemble de moulages de 
quelques grands monuments d'architecture et de sculpture des cathé- 
drales allemandes, telles que celles de Münster, de Soest ou de 
Trèves. Ceci était l’amorce d’un musée de sculpture comparée dont 
l’idée est dans l'air depuis quelques années en Allemagne, et M. Cle- 
men fut même récemment chargé d’une mission en France, à l’effet 
d'étudier l’organisation de notre musée du Trocadéro. Bien qu'il 
soit à peu près décidé que ce musée sera créé à Berlin, il est probable 
que la ville de Düsseldorf conservera ce premier contingent de 
moulages dans le palais des Beaux-Arts élevé sur la rive gauche du 
Rhin, qui survivra à l'exposition, se réservant ainsi la possibilité, 
avec ce premier fonds, de continuer une collection qui comprendrait 
exclusivement les monuments des provinces rhénanes et de la 
Westphalie. 

Mais le profond intérét de l'exposition était avant tout dans cette 
remarquable et éclatante réunion d'œuvres d’orfévrerie, où l’art de 
Vorfévre et de l’émailleur pouvait être éludié sur des monuments 
admirables, depuis les tatonnements rudimentaires de la verroterie 
cloisonnée ou le fin et subtil travail de l'émail cloisonné sur or 
jusqu’aux travaux de l’émaillerie en taille d’épargne ou translucide. 

Les premières recherches des émailleurs pouvaient être obser- 
vées sur deux objets très connus, que Linas avait le premier signalés 
et décrits : le petit reliquaire de Herford, qui appartient aujourd'hui 
au Musée d’art industriel de Berlin, et la petite chasse du musée 
d’Utrecht. 

Le reliquaire de Saint-Jean de Herford, en Westphalie, aurait 
été, ainsi qu'une petite coupe de baptéme, donné par Charlemagne 
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à Witikind, qui les aurait ensuite offerts à la collégiale de Saint- 
Denis d’Engern. Ce monument, qui daterait ainsi des dernières 
années du vi? siècle, est en forme de coin ou de bourse, et destiné, 
comme quelques petits reliquaires de la fin de l’époque mérovin- 
gienne, à être porté au cou. Le travail d’orfevrerie y est très grossier, 
la plaque d'argent repoussée et dorée représentant le Christ, la 
Vierge, saint Pierre et saint Paul, indiquant chez l'artiste une étude 
insuffisante de la figure humaine. La partie antérieure, de pure 
ornementation, est un peu supérieure; autour d'une étoile dont les 
rayons en cloisonnage de verroterie se terminent en cabochons, des 
poissons, des oiseaux, sont représentés en émaux opaques enfermés 
dans des cloisons très épaisses. La crête est formée de cing lions 
accroupis fondus en bronze, dont le style indique une influence 
orientale assez directe. 

Le petit coffret du musée archiépiscopal d'Utrecht (reproduit 
en lettre dans cet article), sans doute du début du 1x° siècle, montre 
de même l'alliance du procédé ancien de la verroterie cloisonnée et 
des émaux, qui d’ailleurs se poursuivra un certain temps encore, 
puisqu'on la retrouve dans un petit reliquaire portatif de la collé- 
giale de Bero-Münster, qui fut exposé à Genève en 1897, et que son 
inscription date du x° siècle seulement. Cela prouve que la substi- 
tution de la décoration polychrome à chaud à la verroterie dut 
s'opérer avec une inégale rapidité selon les contrées. 


Il est certain que l'absence, à Düsseldorf, des quatre croix du 
trésor d’Essen était une grave lacune, pour étudier l’histoire de 
l'orfèvrerie allemande à la fin du x° siècle. Ces croix sont des docu- 
ments certains, puisqu'elles portent des représentations du due 
Othon, de sa sœur Mathilda, et de Théophano, toutes deux abbesses 
d’Essen à la fin du x° et au commencement du x1° siècle. Et, de plus, 
il n’est pas de monuments où l'émaillerie cloisonnée sur or présente 
une palette aussi variée de tons riches et éclatants, ni plus harmo- 
nieusement composée. 

Toutefois, trois admirables monuments étaient là pour repré- 
senter l’art des orfèvres pratiqué dans les ateliers monastiques de 
l'Allemagne au x' siècle. 

Le premier, œuvre capitale, était cette extraordinaire couverture 
d’évangéliaire provenant de l’abbaye d’Echternach, et conservée au 
musée de Gotha, qui a dd être exécutée entre 983 et 991, si l’on s’ap- 
puiesur les deux représentations qu'on y rencontre du jeune Othon III 
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et de sa mère Théophano, fille de l’empereur de Byzance Romain. 

Une plaque d'ivoire en occupe le centre : elle représente la Cru- 
cifixion, et les personnages des deux bourreaux, Longin et l'homme 
qui présente l'éponge au Christ, la figure de la Terre accroupie 
sous les pieds du Crucifié, y accusent l’art très particulier des ivoi- 
riers allemands, où ne se marque aucune influence étrangère. La 
plaque d'ivoire est encadrée de petits carrés d’émaux cloisonnés du 
plus vif éclat, sertis de filigranes. Des plaques d’or repoussé garnissent 
les bords de la reliure ; sur deux d’entre elles sont représentés Othon 
et Theophano; sur les autres, les Évangélistes et leurs symboles, les 
fleuves du Paradis et des saints. Les figures des Evangélistes sont 
vraiment d'un dessin admirable; cette pratique du repoussé, qui est 
en général assez grossière, est, dans les beaux objets d’art allemand 
comme celui-ci, d’une finesse précise et d’une fermeté incomparable. 
J'ai noté telle figure longue et fine, accoudée à un arbre élancé, d’une 
noblesse et d'une grâce particulières. Le saint Marc, beau comme un 
Apollon, indique chez l’artiste qui l’inventa un sentiment si intelli- 
gent de l'antiquité, qu’on ne le rencontrerait tel nulle part ailleurs 
à cette époque. C'est devant un monument comme celui-ci qu’on 
perçoit toute la grandeur de l’art allemand aux x° et xr° siècles sous 
les Othon : dans les miniatures, dans les ivoires, dans l’orfèvrerie, 
dans la fonte du bronze, il s’éleva à des hauteurs où nul peuple ne 
put alors l’égaler. Cette supériorité, il ne sut pas la garder, et par 
une élaboration lente et constante, la France allait, aux xn° et 
xu® siècles, y atteindre et passer au premier rang. 

Des trois pièces célèbres exécutées ou restaurées dans les ateliers 
de Trèves, sous le gouvernement de l'archevêque Egbert (977-993), 
seul l’étui du bâton de saint Pierre, que possède aujourd’hui l’église 
de Limbourg sur la Lahn, manquait malheureusement au rendez- 
vous. Jamais plus belle occasion ne s’était présentée de réunir les 
trois pièces dissociées. Mais nous avons pu admirer longuement les 
deux autres, et il est peu d'objets d’orfévrerie du moyen âge qui 
réunissent à un tel point le caractère de la forme à l’éblouissant 
éclat des émaux. 

L’étui du saint Clou est un reliquaire topique, affectant la 
forme d’un grand clou d’or à quatre pans, muni d’un couvercle à 
charnière. Sur ce couvercle se rencontrent encore des verroteries 
rouges et bleues, tandis que sur la tige, entre deux fils de métal, sont 
serties des plaques d’émaux cloisonnés, d’une exécution extrêmement 
fine, très limpides et très brillants, blancs, bleu foncé, bleu trans- 
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lucide, bleu pâle et vert translucide, dessinant des croisettes, des 
réseaux ou des rinceaux. Il est évident ici, devant ces couleurs et ce 
parti pris décoratif, que les ouvriers rhénans n’avaient pas de plus 
noble ambition que d’égaler les Byzantins. 

L’autel portatif de saint André, déjà étudié, comme les monu- 
ments qui précèdent, par Aus’m Werth, et par Palustre et Barbier de 
Montault, a été et sera encore l’objet de maintes controverses. 
Consacré par Egbert, ainsi que l'indique l'inscription niellée gravée 
sur le couvercle, il est de forme rectangulaire allongée, mais la 
pierre d’autel formant table est presque couverte par le pied en or 
repoussé de saint André, chaussé d’une sandale. Les grands côtés du 
coffret sont bordés de plaques d’émaux cloisonnés en or, alternant 
avec des pierres cabochons mélées de filigranes, qui sont bien 
analogues aux émaux de l’étui du Clou; chaque grand côté com- 
porte trois compartiments d'ivoire, ornés, celui du centre d’un lion 
en relief de bronze doré, ceux des côtés d’émaux représentant les 
symboles des Évangélistes. Ce mélange de l'émail cloisonné et de 
l’ivoire jauni par le temps est d’une très douce harmonie. 

Les petits côtés portent une grande fibule mérovingienne, de 
verre rouge entouré de perles, et une sorte de grande agrafe circu- 
laire de verre rouge enchâssant une monnaie d’or de Justinien ; 
M. Molinier est d'avis que ce travail de verroterie a été exécuté dans 
les ateliers de Trèves, à limitation des travaux mérovingiens. Et 
cependant, à examiner attentivement les choses, il semble bien qu'on 
se trouve là devant un bijou mérovingien bien semblable à tous 
ceux qui furent trouvés en si grand nombre dans la vallée du Rhin, 
et qui forment une si nombreuse collection au musée de Mayence. 
Il y aurait eu là — et le fait n’est pas rare — remploi par les orfèvres 
du x° siècle de monuments plus anciens. 

Le trésor de Trèves avait encore prèté, parmi les objets du haut 
moyen âge qu'il possède, une plaque d'ivoire du plus vif intérêt. On 
y voitreprésentée sainte Hélène tenant sa croix, adossée à la basilique, 
sans doute le Saint-Sépulcre, qu’elle vient de faire édifier, et voyant 
venir à elle le cortège triomphal qui sort d’une porte de la ville, 
précédé de l’empereur et de sa cour. Deux étages de loggias sont 
dans le fond, garnies de spectateurs. Cette plaque d'ivoire, si intéres- 
sante à tant de points de vue, avait jusqu'ici été toujours considérée 
comme d'origine latine, du v° ou du vi siècle. M. Graeven, dont 
les études récentes sur les ivoires font autorité, aurait émis, à 
l’examiner de près, quelques doutes sur cette attribution, et par 
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quelques détails iconographiques aurait été tenté d’y voir une 
imitation antique qu'on aurait faite au xin° siècle. 

Un autre objet, un coffret en argent doré, décoré de compar- 
timents en filigranes avec bordures d’entrelacs et disques et rosettes 
d’entrelacs au centre, également de Trèves, était de nature à éveiller 
la curiosité et à susciter la discussion. Oriental, il n’en faut pas 
douter, et du xi® ou du xu° siècle, il est permis de se demander si 
cet objet n’a pas vu le jour en Espagne. 

On peut penser si le grand siècle de l’orfèvrerie religieuse en 
Allemagne, le xn°, était représenté à Düsseldorf par des objets 
admirables. Nous n’oublierons pas de longtemps le saisissant effet 
de toutes les grandes châsses réunies, au nombre d’une vingtaine, 
dans une vaste salle, et chatoyantes du merveilleux éclat de leurs 
émaux. Il n’est pas d'époque ni de pays où la variété des types, et 
le goût de la décoration émaillée aient été plus remarquables que 
dans l’orfèvrerie religieuse allemande du xu° siècle. 

Voici, par exemple, la série des autels portatifs : on se souvient 
de l'intérêt que présentaient au Petit Palais ceux de l’abbaye de 
Conques. Mais ce sont en France des monuments exceptionnels. 
Düsseldorf a pu en présenter plus d’une douzaine d’une très grande 
importance. Les uns, en forme de tablettes, peuvent passer pour les 
plus anciens. Ceux qui produisent le plus d’effet sont en forme de 
coffres rectangulaires allongés; la table supérieure, débordant des 
côtés, enchâsse la pierre d’autel, généralement un marbre rare. Les 
flancs de la boîte portent toujours une décoration gravée ou émaillée 
sur de larges bandes de métal. 

Les plus curieux étaient l’autel portatif du dôme de Paderborn, 
dont un des flancs est gravé de cinq Apôtres assis sous des arca- 
tures, et dont un des petits côtés porte en relief une figure du Christ 
entre deux évêques. Celui de l’église des Franciscains de Paderborn, 
avec une représentation des martyres de saint Félix et de saint Blaise, 
est d’une technique bien particulière : les sujets sont en cuivre doré 
et gravé, et découpés en silhouettes vives sur le fond même de la 
boîte; le dessin en est tout à fait curieux et rappelle celui des 
manuscrits de l’époque. Un coffret du musée de Siegmaringen pré- 
sente dans son décor un travail assez semblable. 

Mais les plus beaux, comme qualité des émaux champlevés 
qui les ornent, étaient les autels portatifs de Saint-Grégoire, au 
trésor de Siegburg, et celui de München-Gladbach, décoré de nobles 
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figures de Prophètes assis sous des arcatures, ou encore celui de 
Sainte-Marie-du-Capitole, à Cologne. La gamme des tonalités — bleu 
foncé, bleu cendré, vert, jaune et blanc — employée dans tous ces 
monuments par les émailleurs, et qui en fait un groupe bien homo- 
gène, autorise à les attribuer à des ateliers de la région colonaise. 

Un petit objet était particulièrement précieux, par ce qu'il nous 
enseigne de persistante tradition byzantine dans l’art des émailleurs 
de Cologne au commencement du xu°* siècle. C’est un petit disque 
d’or en émail cloisonné, provenant d’une chasse, d’une transpa- 
rence et d’un éclat admirables, tels qu’on ne saurait les comparer 
qu'aux croix d’Essen; il représente un évêque sur son siège. L'in- 
scription porte: S. Severino, archiepiscopo. Il appartient au trésor 
de Saint-Séverin de Cologne. 

Il nous reste à parler du surprenant ensemble des grandes 
châsses du xn° siècle, qui ont été le triomphe de l'exposition rétro- 
spective de Düsseldorf. Toutes ces châsses affectent la forme de sar- 
cophages ou de maisons à toits inclinés, dont les flancs sont ornés 
d’arcatures abritant un ou plusieurs personnages. Parfois le décor 
à personnages se continue sur le toit, dont les crêtes en bronze doré 
et ciselé portent des ornements de faitage. 

Je n’entrerai pas dans le détail de toutes ces châsses, que je 
me bornerai à citer ainsi, à peu près dans l’ordre chronologique : 
celle de saint Héribert à l’église de Deutz, celle de saint Anno 
à Siegburg, qui sont bien du xn° siècle, celles de saint Maurice et de 
saint Bénigne à Siegburg, celle de sainte Marie de Schnurgasse à 
Cologne, ou celle de saint Victor àXanten, où maints détails indiquent 
déjà le xur° siècle, quand d’autres détails ne témoignent pas d’adjonc- 
tions plus récentes encore. La série des châsses se terminait par la 
grande chasse, du xiv* siècle, de saint Patrocle, qui appartient au 
musée de Berlin. | | 

Parmi ces monuments, je mettrai tout à fait hors de pair 
la châsse de saint Héribert, à l’église de Deutz, qui est de 1150 
environ. Certes, la décoration émaillée y est de toute beauté, et 
jamais les émailleurs colonais ne montrèrent plus d'harmonie et 
de goût que dans ces figures nimbées qui ornent les pilastres sépa- 
ratifs des arcatures, dans les colonnettes tout émaillées, ou dans 
ces jolis médaillons circulaires qui ornent le toit de la chasse. Mais 
ce qui est encore plus beau, c’est toute la sculpture décorative du 
monument; ces Prophètes en bronze doré assis sous les arcatures, 
cette Vierge couronnée assise entre deux anges debout qui adorent 
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l'Enfant Jésus, toutes ces figures superbes de grandeur et de noblesse, 
d'un art rude et sévère, dont on ne saurait oublier l'accent. 

La chasse de saint Anno à Siegburg, de la fin du xiv siècle, est 
peut-être de toutes celle dont l'architecture est la plus merveilleuse ; 
les grands côtés présentent une suite de colonnelles géminées et 
émaillées du plus vif éclat, supportant dans des sortes de niches des 
personnages qui se penchent. Ces personnages, en cuivre fondu ct 
doré, sont d'un caractère admirable, et il est fort intéressant de 
remarquer combien les figures sont plus élégantes et fines d’un 
côté que de l’autre, ce qui indique des mains d'artistes différents. 

Les châsses de saint Maurice et de saint Bénigne, à Siegburg, 
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qui sont d’au moins un demi-siècle postérieures à la chasse de 
saint Héribert, sont d'une très grande simplicité décorative. Seules, 
de minces et fines colonnettes émaillées les décorent sur leurs longs 
côtés. Mais ce qui fait leur beauté particulière, ce sont leurs crêtes, 
d’une fonte de bronze tout à fait merveilleuse, où de pelits enfants 
nus se jouent au milieu de rinceaux. Jamais on n’apporta plus de 
souplesse à plier le métal à la traduction d’un thème décoratif plus 
charmant. C’est devant des travaux de ce genre qu'on peut juger 
du degré d’habileté technique auquel étaient arrivés les fondeurs 
allemands de l’époque romane, dont les ancêtres exécutaient déjà 
des monuments aussi surprenants que le chandelier de l’église 
d'Essen. 

Parmi les autres œuvres d’orfèvrerie du xu° siècle intéressantes 
que présentait encore l'exposition de Düsseldorf, il y avait le 
flabellum de l’église de Hildesheim, tout à fait analogue à celui de 
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l’ancienne collection Seillière, qui appartient aujourd’hui à M. Martin 
Le Roy, disque en bronze ciselé et ajouré, décoré de croix formées 
par des figures filigranées et gemmées. Ii y avait encore, parmi les 
objets de bronze sans décoration d’émaux, un scyphus, ou vase à 
réserve eucharistique, décoré dans sa partie inférieure de person- 
nages en buste en assez fort relief dans des niches, de l’église de 

Brauweiler; un reliquaire 


ovale extrêmement curieux 
de forme, porté sur des 
pieds, décoré de figures en 
relief d’un style encore by- 
zantin, et dont le couvercle 
présente des scènes de la 
vie du Christ en nielles. Un 
coffret-reliquaire offrait des 
plaques fondues en bronze 
et ajourées, mais celles-ci 
modelées, à la différence de 
celles du monument de 
Siegmaringen, dont les pla- 
ques minces sont décou- 
pées. Ces deux reliquaires 
appartiennent à l'église de 
Xanten. 


Si l’orfèvrerie de l’épo- 
CÔTÉ DE LA CHASSE DE SAINT ANNO i a était la grande 
ALLEMAGNE, FIN DU XII° SIÈCLE curiosité de cette exposi- 
(Cathédrale de Siegburg.) lion, une foule de monu- 
ments divoire, de bois, 
étaient dignes d’attention. Je ne puis, dans ce compte rendu, que 
citer quelques-uns des plus importants et des moins connus. 
Parmi les ivoires, une pyxide appartenant à Saint-Géréon, de 
Cologne (reproduite en cul-de-lampe), gravée de disques ponctués 
rouge, portant une inscription en pointillé donnant le nom de l’émir 
Abdallah (sans doute vers 750); un beau coffret byzantin du 
x° siècle avec médaillons de cavaliers (église de Cranenburg); un 
dessus de boîte décoré d'animaux dans des rinceaux, marquant une 
influence byzantine prononcée, une pièce d’échecsinfiniment curieuse 
du xn° siècle (musée de Schwerin). L'église de Werden avait envoyé 
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deux ivoires bien curieux : le plus ancien, du vr° siècle, était une 
pyxide qui offre sur sa panse une niche creuse, en forme de hutte, 
vers laquelle s’avancent des bergers. Un grand coffret offrait une 
représentation, sur sa tablette supérieure, de bêtes très étranges, 
sortes d’hermines, et tout autour des figures très barbares au milieu 
d’entrelacs, de disques ponctués et de petites croix ajourées, sans 
doute monument anglo-saxon du vint ou du 1x° siècle. 

Je n'aurai garde d'oublier la splendide collection de M. le baron 
Oppenheim, dont la vitrine d’ivoires était remplie de beaux objets : 
tels ce joli coffret tubulaire oriental, avec ses bêtes affrontées ; 
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(Cathédrale de Siegburg.) 


la belle plaque byzantine, avec une grande figure assise ; un grand 
coffret byzantin, décoré de personnages dans des médaillons; un beau 
triptyque francais du xiv° siècle, et deux boîtes de miroirs déli- 
cieuses. 

Enfin, parmi les objets provenant de collections particulières, il y 
avait deux plaques d'ivoire, appartenant au château de Stammheim, 
encastrées dans un livre. Dans l’une, au-dessous d’un édicule où 
trône une figure représentant Roma, se tiennent deux personnages 
vêtus à l'antique. Sur l’autre, au-dessous d’un autre édicule où 
siége saint Martin évêque, se tiennent trois personnages assis 
écrivant. Ces ivoires, sans doute du x’ siècle, étaient, quant àl'attri- 
bution, sujets à d’intéressantes discussions. 

Mais le souvenir inoubliable était celui de deux plaques prétées 
par M. A. Figdor, de Vienne : l’une représente Moïse recevant de 
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Dieu les tables de la Loi, l’autre saint Thomas touchant la plaie du 
Christ, ivoires rhénans du x° siècle, peut-être les plus beaux que je 
connaisse. Le geste auguste et respectueux avec lequel Moïse se 
dresse, tendant les mains vers Dieu, toute la ferveur que saint 
Thomas apporte à sa constatation, l’idée de composition si belle qui 
placa Dieu ou le Christ sur un plan sensiblement supérieur à celui 
du prophète et du saint, ce sont là des idées de sculpteur, et d'un 
sculpteur de génie qui n’a pas eu besoin de pierre ou de marbre 
pour créer un pur chef-d'œuvre. 

Il ne me reste que bien peu d'espace pour parler des autres 
pièces, de tant de chefs-reliquaires si intéressants, de dinanderies 
pleines du plus rude caractère (celles du baron Oppenheim, du 
musée de Berlin, et surtout celle de l’église de Wiedenbruck), de 
bois magnifiques, tels que le pupitre et la chayère de l'extrême fin 
du x siècle, appartenant au musée de Berlin. 

Enfin, parmi les monuments d’orfèvrerie les plus admirés, se 
trouvaient un triptyque de l’église de Mettlach, qui serait digne 
d’une longue étude. La face est décorée d’une croix filigranée et 
gemmée entourée de compartiments émaillés; les volets portent 
une figure d’évéque et une figure de saint en relief. Beaucoup d’ana- 
logie avec le grand tableau-reliquaire de Saint-Mathias de Trèves, de 
la même époque (x siècle). Le revers de la plaque centrale gravée 
représente le Christ trénant, la main droite bénissant, et la main 
gauche tenant le globe, entre les symboles des Évangélistes ; dans le 
haut et dans le bas, deux frises avec des figures d’évéques et de saints, 
dont on retrouve les dessins dans l’album de Villart de Honnecourt. 

Un autre merveilleux objet était le calice d’Osnabriick, qui 
prête également à la discussion. C’est une grande coupe à couvercle, 
décorée de médaillons fondus et ciselés avec l’art le plus raffiné, 
représentant, sur des fonds gravés en quadrillés, des sujets profanes, 
tirés de romans de chevalerie, et tout à fait analogues à ceux qu'on 
trouve sur les boîtes de miroirs du xrv° siècle. La coupe, portée par 
un nœud qui a été refait à l’époque moderne, sur une base décorée 
d’émaux translucides, est un objet admirable; les sujets qui la. 
décorent sont du plus pur style de la fin du xmr siècle et d’une 
grâce incomparable ; notre art français gothique se manifeste là 
avec les plus rares qualités de charme et d'élégance. Mais la discus- 
sion peut porter sur le couvercle, décoré de sujets tout à fait ana- 
logues, en des médaillons de cuivre doré repoussé; ils présentent 
absolument le même caractère que les compartiments de la coupe, 
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mais en maints détails, soit attitudes, soit style des figures, semble 
transparaitre le goût du xvi° siècle. 


Il me reste, avant de terminer, à dire un mot des étoffes. Il y 
avait, au fond d’une longue galerie, une demi-douzaine de cadres 
renfermant quelques suaires ou quelques étoffes appartenant à des 
églises rhénanes. On y revenait toujours, attiré par une force 
irrésistible. 

La plus merveilleuse. (que nous reproduisons en tête de cet 
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article) était un grand morceau d'étoffe de soie byzantine du x‘siècle, 
appartenant à la cathédrale de Siegburg, où de grands lions passent, 
la queue dressée, sur un fond de pourpre lilacé. Des inscriptions 
grecques courent, répétant les noms des empereurs Romanos et 
Christophoros, qui la datent d'environ 925. Effet surprenant du décor 
simplifié, monotone et symétrique, où les hommes d'Orient ont 
peut-être atteint le summum de l’art décoratif. | 

Avec quel intérêt on peut suivre sur des étoffes de soie sassa- 
nides du vu® siècle, comme celle de l’église Saint-André de Cologne, 
avec ses cavaliers jaunes sur fond bleu pâle et ses combats de lions 
et de chevaux, ou sur celle de Sainte-Ursule de Cologne, avec ses 
cavaliers se retournant vers des lions ailés entre le kom symbolique 
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et l'Enfant, tout le caractère dans le dessin, et toutes les formules du 
décor que répéteront les écoles coptes de la Basse-Egypte, ou que 
reprendront, pour les interpréter avec leur génie propre, les Arabes 
et les Persans, comme dans une belle soie orientale de l'église Saint- 


ETOFFE DE SOIE, EPOQUE SASSANIDE 


(Église Sainte-Ursule, Cologne.) ‘ 


Géréon de Cologne, présentant dans des médaillons des griffons 
affrontés, bleus sur fond rouge ! 

Une grande étole du xu° siècle appartenant à l'église de Brau- 
weiler était du plus fier caractère. Sur un fond jaune d’une qua- 
lité très rare, des aigles s'affrontent, se détachant et se modelant 
sur le fond, ton sur ton. 

Deux dalmatiques enfin, prétées par l'église de Xanten, 
représentaient éminemment l’art si remarquable des brodeurs du 
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xv° siècle. Les personnages modelés à l’aiguille y présentent un 
relief aussi vigoureux que dans la sculpture de pierre ou de marbre. 


Je pense en avoir assez dit pour réveiller chez ceux qui se ren- 
dirent à Düsseldorf le souvenir inoubliable de tant de merveilles, 
réunies pour quelques semaines trop courles, et chez ceux qui ne la 
virent pas le regret d’avoir laissé passer une des plus belles expo- 
sitions de l'art du moyen âge qu’on ail jamais organisées. 


GASTON MIGEON 


> j Wat 
SENET 


LE 


PORTRAIT DE PHILIBERT DE LA PLATIÈRE 
Ao ADAGE DLL.’ 


L est impossible de parcourir la magni- 
fique collection de dessins formée à 
Chantilly par le duc d’Aumale, et 
dont M. Macon fait maintenant les 
honneurs avec tant de bonne grace, 
sans ¢tre frappé du faire particulier 
et original d’un petit portrait de la 
fin du xv° siècle, qui se distingue 
assez nettement des autres œuvres de 
la même époque. I] y a là un coup de 


crayon libre, personnel, très carac- 
téristique.C’est dessiné par un homme 
d'esprit, qui avait le trait incisif, qui voyait vite et bien, que le pit- 
toresque amusait. Les cheveux, la fourrure, sont détaillés d’une facon 
très précise. Qui représente ce portrait, et à qui peut-on l’attribuer? 

Il est catalogué sous le n° 2 dans le carton VII, et il porte le 
nom de La Platiére. 

Il y avait, à la fin du xv° siècle, deux Philibert de La Platière, 
le père et le fils, tous deux hommes de guerre et hommes de cour, 
chambellans et soldats, mais de caractère assez dissemblable. Le 
pere, homme rassis, ami intime et favori du bon et sage duc Pierre 
de Bourbon, était chambellan de ce prince en méme temps que du 


LESC) 
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roi. Il appartenait à une famille provinciale, dont un des membres 
devint conseiller au Parlement de Paris; on le connaissait sous le 
nom de « Bourdillon », bien qu'il fût simplement seigneur des 
Bordes, et que la seigneurie de Bourdillon appartint précisément au 
magistrat. ll apparaît en toute occasion comme l’homme de confiance 
de Pierre de Bourbon, dont il partageait assurément les idées et la 
manière de voir. Il devint successivement bailli et capitaine de 
Château-Chinon, de Sury-le-Contal en Forez et de Belleperche (1493- 
1495), puis du Beaujolais (1499), toujours pour le compte du duc. 
En 1504, il assista au mariage du duc d'Alençon, et il mourut peu de 
temps après. | 

Le fils de ce digne personnage, placé tout jeune près du jeune 
roi Charles VIII, eut une carrière toute différente, beaucoup plus 
rapide et plus bruyante. Il naquit vers 1465 et mourut en 1499, à 
peu près comme Charles VIII. 

C'était un de ces jouvenceaux écervelés, extrêmement hardis, 
qui ne voyaient de péril à rien, à qui il fallait des aventures et des 
femmes, et qui entourèrent le jeune Charles VIII dès qu'il fut 
émancipé. Cette bande joyeuse s’empara de la faveur du roi. Elle 
alla avec lui à Lyon, où, sous prétexte de préparer une expédition 
en Italie, on s’amusa beaucoup. Elle alla en Italie, où, sous prétexte 
de l’expédition elle-même, on s’amusa encore fermement ; et, du 
reste, on y joua gaillardement sa vie. Bourdillon était là un des 
mieux notés, et des plus enragés. 


Chastillon, Bourdillon, Bonneval 
Gouvernent le sang royal. 


Au milieu des apprêts militaires, en 1494, Bourdillon obtint la 
charge de bailli de Mantes. Il était, en outre, chambellan et faisait 
partie des cent gentilshommes de la garde royale. Dès le début du 
règne de Louis XII, il reçut sa confirmation dans ces diverses fonc- 
tions. Malgré ses goûts aventureux et sa fin prématurée, il laissa 
plusieurs enfants. Son second fils est devenu plus tard l’homme de 
guerre connu au xvi° siècle sous le nom de « maréchal Bourdillon ».. 

Ainsi, les deux Philibert de La Platière appartenaient à l’entou- 
rage intime du duc Pierre de Bourbon et de Charles VIII, et tout 
spécialement à ce monde de la cour réuni à Lyon en 1494, au 
moment où l’exubérance du jeune roi éclatait comme une fusée et 
où le duc de Bourbon, nommé régent du royaume, faisait de son 
mieux pour parer à tous les dangers qu’on pouvait craindre, 
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Le crayon de Chantilly est sûrement de la fin du xv° siècle. 
D'après le type du personnage, son âge, sa physionomie, il doit, 
évidemment, représenter Philibert II de La Platière, c’est-à-dire le 
fils. Le père aurait une figure plus mûre, plus reposée. 

A qui attribuer ce dessin caractéristique ? Il nous semble diffi- 
cile de ne pas le rapprocher d’une miniature de la même date, et 
relative au même milieu de cour, qui contient des portraits délicieux 


PORTRAIT DE PHILIBERT DE LA PLATIERE, DESSIN PAR JEAN PERREAL 


(Musée Condé, Chantilly.) 


de Charles VII, du duc de Bourbon, et quelques figures de jolies 
femmes, sous forme d’anges diaphanes. Cette miniature se trouve 
placée en tête d’un manuscrit chevaleresque, les Statuts de l’Ordre 
de Saint Michel’; je crois avoir établi qu'elle dut être exécutée à 
Lyon en 1494, par ordre de Pierre de Bourbon, pour être otters 
au jeune roi, et quelle est l’œuvre de Jean Perréal?. Derrière 

date manuscrit appartient à la Bibliothèque Nationale -de Paris (manuscrit 
francais 14363). La miniature dont nous parlons peut être comparée à celle de 
Fouquet, dont M. Lafenestre a donné la description (Revue des Deux Mondes, 
15 janvier 1902). 

2. Voir Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XIV, p, 265, et t. XV, p. 58, 240 
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Charles VIII, on voit Pierre de Bourbon, en portrait double, comme 
si le peintre avait voulu peindre deux hommes en un seul, Jean- 
qui-rit et Jean-qui-pleure ; l’un, très bon, et qui se souvient d'avoir 
été jeune, détourne ses regards avec un léger sourire d’indulgence ; 
l’autre, sérieux, et ayant charge de grandes affaires, considère la 
scène, les aspirations du jeune roi et ses inspirations, avec une 
résolution flegmatique empreinte de quelque mélancolie. 

Les raisons externes que j'ai données déjà pour attribuer a 
Perréal ce petit chef-d'œuvre concourraient précisément à attribuer 
au même Perréal le dessin de Chantilly. Nous savons que Perréal 
était passé maitre pour de petits portraits, saisis d’un coup de 
crayon incisif, et qu’il en avait pour ainsi dire le monopole. De plus, 
la miniature du Saint Michel, si poussée, si fine qu'elle soit, pré- 
sente avec le crayon de La Platière, primesautier, enlevé, une 
parenté facile à apprécier. Le dessin est tellement particulier, que 
le rapprochement s'opère naturellement. Il semble bien qu'on ne 
puisse l’attribuer qu’à Perréal. 


R. DE MAULDE LA CLAVIÈRE 


et 367. Ges divers articles ont été réunis et publiés en volume sous le titre de 
Jean Perréal (Paris, Leroux, 1896). Nous avons été heureux de constater que, 
dans ses intéressants articles (Gazette des Beaux-Arts, 1°* janvier 1902), M. Benoit 
accepte néanmoins nos conclusions : l'identification de Pierre de Bourbon, le 
rapprochement de la miniature de saint Michel avec le triptyque de Moulins, et, 
implicitement aussi, la fixation de la date. Seulement, l'artiste que M. Benoit 
appelle « le maitre de 1488 », nous croyons pouvoir l'appeler Perréal, ou le 
maitre de 1483. 


Ca 


Lucien Simon pinx 


MARIE-JOSÈPHE DE SAXE, DAUPHINE, ET SES PEINTRES 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


La Dauphine ne putéchap- 
per aux peintres officiels : son 
rang l’obligeait à se laisser 
portraiturer en habit de cour. 
Vanloo, probablement Louis- 
Michel, fut le premier que 
l’on chargea de peindreMarie- 
Josèphe en grande toilette, 
avec le manteau doublé d’her- 
mine. Son œuvre n’estconnue 
que par une assez jolie gra- 
vure de Nicolas de Larmessin 
(1684-1755). La jeunesse du 
modèle et la date de la mort 
du graveur nous font croire 
quel’on doit placer ce portrait 
chronologiquement avant ce- 
lui de Nattier, dont l’identi- 
fication est due à M. Pierre de Nolhac, nom qui revient toujours 

1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXVIII, p. 5, 
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sous la plume quand on parle du xvui® siècle. Ce Nattier est de 1750; 
il a été peint à Fontainebleau (Luynes, X, p. 357). La princesse est 
représentée à mi-corps, en manteau bleu fleurdelysé, doublé de four- 
rure, ct en robe de cour brochée d’or; elle tient un éventail ; au 
fond, on aperçoit un jardin à la française. 

« C’est encore la princesse allemande un peu gauche, un peu 
trop florissante, dit M. de Nolhac... Nattier a rendu ici selon son 
art ordinaire les étoffes, le brocart et la fourrure que porte Marie- 
Josèphe. Avec « son talent particulier pour ajouter des grâces à la 
«ressemblance », comme disait l'abbé Raynal, il n’a pas renoncé à la 
faire jolie ; il a, de plus, exactement marqué cet air de bonté et de 
candeur que conserva jusqu’à la fin la mère de Louis XVI et qui 
répond si bien à sa nature morale. C’est, en somme, un intéressant 
document d'histoire qui, pour être d’un caractère tout autre que 
les pastels de La Tour, ne mérite pas moins d’être consulté". » 

Les Archives royales de Dresde nous ont fourni un document 
sur ce Nattier ; c'est une dépêche du comte Loss, ambassadeur de 
Saxe en France, au comte Brühl, premier ministre d’Auguste III, 
écrite lorsque l’on envoya aux parents de la Dauphine une copie de 
ce portrait, faite par le peintre lui-même. « Quoiqu'il soit peint, dit 
Loss, par le sieur Nattier, qui s’est acquis ici une grande réputation 
dans ce genre de peinture, et qu'il n’ait rien épargné de ses soins, 
ayant mis beaucoup de temps pour perfectionner son ouvrage, 
Madame la Dauphine m'a néanmoins fait l'honneur de me dire que 
quant à la ressemblance, elle n’en était pas contente du tout?. » 

Natlier « n’a pas renoncé à la faire jolie », dit M. de Nolhac, 
qui a deviné juste; la dépèche de Loss lui donne amplement raison. 

Marie-Josèphe ne se faisait point illusion sur son visage. Cette 
même année 1750, elle parle, dans une lettre, de sa première fille, 
Marie-Zéphirine : « Elle est fort petite, écrit-elle, et encore plus 
délicate ; elle est fort laide, on dit qu'elle me ressemble comme deux 
gouttes d’eau, du reste fort volontaire et méchante comme un petit 
dragon *. » 


1. Nattier, peintre de Mesdames (Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XIV, p. 40-41. 
Le portrait est reproduit en héliogravure, p. 42). Il fut exposé au Salon de 1751 ; 
on le paya 2.500 livres (Engerand, p. 324); une copie du même, grandeur de 
buste, envoyée à la cour de Saxe, 1.200 livres (ibid.). 

2. Archives de Dresde, 2739, XX. Dépêche du 2 avril 1752. 

3. Archives de Dresde, 3062, fo 16. Marie-Josèphe au comte de Wackerbarth- 
Salmour, 


MARIE-JOSÈPHE DE SAXE, DAUPHINE, ET SES PEINTRES 229 


Aussi ce très brillant Nattier, qui figure en belle place dans les 
nouvelles salles du rez-de-chaussée du château de Versailles, reste- 
t-il un portrait absolument officiel, et ne nous donne-t-il pas la 
vraie physionomie de la Dauphine, malgré l'authenticité certaine de 


MARIE-JOSEPHE DE SAXE, PAR VANLOO, D'APRÈS LA GRAVURE DE LARMESSIN 


l'identification. L’« air de bonté et de candeur », Nattier a su l’ex- 
primer, mais les traits mêmes du visage, il ne les a vus que dans le 
miroir flatteur-avec lequel il interprétait la nature. 

Nattier fit son grand portrait d’après une sorte de préparation 
ébauchée à Fontainebleau en 1750. Cette esquisse se trouvait en 
1784 au magasin de la surintendance, où elle était cataloguée : 
« tête de Madame Adélaïde, » Le musée de Bordeaux reçut comme 
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envoi de l’État (1872) un portrait d'une fille de Louis XV, inachevé, 
par Nattier' et l’on pouvait espérer que c'était l’esquisse en ques- 
tion ; grâce à l’extréme obligeance de M. Jean Cabrit, conservateur 
de ce musée, nous avons pu voir une photographie de cette tête. 
Malheureusement ce n’est ni la Dauphine, ni Madame Adélaïde, 
mais Madame Henriette. 

Le même artiste peignit plusieurs fois la Dauphine. D'après 
un mémoire conservé aux Archives Nationales?, il fit son portrait 
«en habit de marmotte »; c'était un simple buste, qui fut donné à la 
duchesse de Brancas, dame d'honneur de Marie-Josèphe. 

Dans le salon de l'hôtel de la préfecture d’Agen, il y a un autre 
portrait de la princesse, provenant du château d'Aiguillon; il est 
assez vraisemblablement attribué à Nattier. En voici la description : 
« A mi-corps, de trois quarts à droite; cheveux relevés, nœud de 
ruban rose sur la tête; robe de soie rouge, garnie de loutre, ouverte 
sur. le devant avec brandebourgs de fourrure; cravate bordée de 
loutre à nœud rouge, avec dentelles blanches ; les deux mains dans 
un manchon de loutre posé sur les genoux*. » Marie-Josèphe est 
très ressemblante dans ce portrait, dont un érudit, doublé d’un 
amateur photographe, M. Philippe Lauzun, a bien voulu nous com- 
muniquer une reproduction; qu'il nous permette de le remercier 
de son amabilité. 

Mais il faut revenir à La Tour, si nous désirons nous faire une 
idée exacte de ce qu'était devenue la jeune Dauphine éplorée de 
1749, et si nous voulons la voir dans l'épanouissement de la femme 
de trente ans. Les livrets du Salon, illustrés par Saint-Aubin, et 
les comptes rendus critiques nous apprennent que La Tour exposa 
deux portraits de Marie-Josèphe, l’un en 1761, l’autre en 1763. De 
ces deux portraits, un seul est connu; il suffit pour nous montrer 
combien le modèle eut raison de s'adresser à l'artiste qui, le premier, 
l'avait représentée avec tant de sincérité et de franchise. Ce pastel 
est au Louvre et, d’après les Goncourt, c'est le chef-d'œuvre du 
maitre : nous ne saurions contredire les historiens de L'Art au 
dix-huitième siècle. 

« Il y a de lui, disent-ils, un meilleur morceau, bien supérieur 
au grand portrait de Me de Pompadour, quoiqu'il n’en ait ni l’im- 


1. Engerand, p. 349. 
2. Engerand, p. 340. 
3. Ibid., p. 341. Voir aussi: Tholin, Histoire et description de l'hôtel de la pré- 
fecture d'Agen. Paris, Plon, s. d. 
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portance ni la célébrité : c’est le portrait de la Dauphine de Saxe 
jouant avec la monture d'un éventail renversé, — un coquet mou- 
vement qu’affectionne le portraitiste et qu’il a déjà donné à Marie 
Leczinska. Le travail du portrait de la reine est un peu froid, un 
peu sage : ici, dans la Dauphine, quelle liberté s’ajoute à la finesse 
du faire! Qu'on se figure une vraie chair d’Allemande, une admirable 


MARIE-JOSÈPHE DE SAXE, PASTEL PAR LA TOUR 


(Musée du Louvre.) 


lumière bleue des yeux, un teint éblouissant que vergètent de santé 
des petites hachures rouges, la pommette des joues avivée dans leur 
doux vermillon avec deux ou trois égrenures de carmin, des trem- 
blotements de crayon friable sur le fondu du pastel, des jeux de 
crayon d’une autre couleur qui tournent et jouent dans le sens des 
muscles, brisant, diversifiant la teinte générale, lui donnant la 
coloration rompue et nuancée de la chair; là-dessus, un dernier 
travail presque imperceptible de hachures de craie, étendant comme 
la trame d’un blanc laiteux sur toutes ces teintes assemblées ; et 
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ca et là, dans le portrait, des miracles de dessin, de touche, d’éclai- 
rage, le reflet de dessous le menton, les pâleurs de la gorge où trois 
petits crayonnages d'azur semblent mettre le bleu des veinules; et 
cette main! cette main délicate, de l’indéfinissable rose pâle d’une 
main de femme à demi-éclairée, avec son coup de jour nacré et ces 
touches de lumière qui jouent sur le satiné de la peau et le perlé 
des ongles... Mais tous les mots peignent mal un tel portrait : il 
faut le voir, aller en respirer le charme devant le pastel même. » 

Comment ne pas citer une page aussi étincelante, une page qui, 
certes, égale l’objet décrit ? 

Marie-Josèphe est devenue presque jolie dans ce pastel, un 
sourire imperceptible éclaire sa figure ; l'expression est fine, intel- 
ligente, toujours pleine de bonté. L’ajustement est très gracieux : 
robe de soie blanche décolletée, manches de dentelles se fermant au 
coude ; sur les épaules passent des ruches de taffetas bleu ; au cou 
un simple collier de grosses perles; deux décorations, attachées avec 
un ruban rouge, pendent le long du corsage. Malgré cette parure, la 
Dauphine n’a point du tout l’air de hauteur dont parlent certains 
mémorialistes ; c’est bien la princesse indulgente et raisonnable que 
nous révèle sa correspondance intime. 

Quel dommage que La Tour, cédant probablement aux instances 
de Marie-Josèphe elle-même, ait entrepris une tâche au-dessus de 
ses moyens : réunir deux figures dans le même tableau, et repré- 
senter la Dauphine faisant l'éducation du duc de Bourgogne, son fils 
aîné! Ce pastel, suivant la tradition, fut terminé et offert par le 
peintre à l’hôtel de ville de Saint-Quentin, où en 1793 on le détruisit ; 
mais il nous reste de cette maladroite composition une immense 
ébauche qui est bien la moins intéressante des reliques léguées par 
La Tour à sa ville natale. 

Les deux figures sont perdues au milieu des accessoires dont 


1. Ce portrait est reproduit en héliogravure dans notre ouvrage : La ère 
des trois derniers Bourbon, Marie-Josèphe de Saxe et la cour de Louis XV (Plon, 
1902). Il existe au musée de Saint-Quentin une « préparation » fort intéressante 
de la tête de la Dauphine {n° 79) ; dans cette esquisse, que nous reproduisons en 
lettre, on trouve les traits essentiels du portrait du Louvre, avec une impression 
de vie plus intense et plus primesautière. Il existe une copie du La Tour du 
Louvre, par Graff, au palais royal de Dresde. 

D'après Mariette (Abecedario), La Tour aurait fort mécontenté la Dauphine 
par ses caprices et ses exigences. L’anecdote citée n’est pas très authentique 
peut-être ; quoi qu'il en soit, Marie-Josèphe ne fut pas trop découragée, puis- 

” qu'elle posa au moins quatre fois devant La Tour. 
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cette esquisse est encombrée. La Dauphine, en robe de velours rou- 
geâtre, agrémentée de bandes de zibeline, est assise, donnant la main 
à son fils, tout vêtu de bleu, avec broderies à brandebourgs blancs, le 
cordon du Saint-Esprit en sautoir, un bonnet empanaché à la main. 
Les étoffes sont traitées avec une grande maestria, mais l'effet 
général est terne. La scène se passe dans un salon où, comme chez 
un antiquaire, sont enlassés meubles sur meubles, bibelots sur 
bibelots ; ici un buste de Louis XV, un portrait du Dauphin, un por- 
trait de la reine; là des consoles, des appliques, des marines, des 
tabourets, des dessus de portes. Dans un coin jouent un chien et un 
chatde formes grotesques, et, à travers la fenêtre ouverte, on distingue 
un factionnaire, le fusil sur l'épaule, et des femmes promenant des 
enfants !. , 

Marie-Josèphe est fort bien représentée au musée de Versailles : 
on y voit, outre les copies du pastel de Dresde et le Nattier de 1750, 
un grand portrait en pied. La Dauphine est vêtue d’une robe de 
velours bleu, décolletée, garnie de fourrure; sur ses épaules est 
posé le manteau royal doublé d’hermine; au fond, une draperie 
rouge frangée d'or et une colonne bleue. La tête, fort agréablement 
peinte, d'une touche un peu vaporeuse, paraît dessinée d’après le 
pastel de La Tour (Louvre); le visage est rajeuni et embelli. C’est 
évidemment un portrait « mannequiné » de toutes pièces, comme le 
portrait de la reine par Carle Vanloo. La pose, il faut l'avouer, n’est 
pas heureuse, et les proportions du corps sont ridicules : la prin- 
cesse est trop courte pour être debout et trop grande pour être 
assise. 

Dans la belle collection du baron Basile de Schlichting se trouve 
un autre portrait du même genre ; Marie-Josèphe a une robe rouge 
garnie de zibeline; elle est de trois quarts et vue jusqu'aux genoux; 
assise en un fauteuil, elle tient un éventail des deux mains; il n'y 


1. Cette esquisse a été reproduite dans l'ouvrage de M. de Nolhac : Marie- 
Antoinette Dauphine (1896, 1 vol. in-4°) et dans les Pastels de La Tour (Bulloz, 1899, 
1 vol. in-fe). 

Au Salon de 1771, Monnet exposait un grand tableau représentant, cette 
fois, le Dauphin et la Dauphine « occupés à l'éducation des princes leurs 
enfants, et partageant les soins de M. le duc de La Vauguyon et de M. l’ancien 
évêque de Limoges, leur gouverneur et précepteur, présents à cette instruc- 
tion ». £ - 

Cette composition est fort critiquée par Bachaumont : « De l’aveu de tous 
les spectateurs, c'est une mauvaise portraiture, et l'importance des personnages 
qu'on y fait figurer peut seule fixer quelque temps les regards. » 
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“ 


a rien de choquant, cette fois, dans l’attitude, qui est tout à fait 


naturelle. . 
L'une et l’autre de ces toiles paraissent être du même peintre 


et sont peut-être de Francois-Hubert Drouais, de sa manière très 


LZ TOMBEAU DE LA DAUPNINE, DESSIN ET GRAVURE DE LITTRET 


lumineuse, celle que nous signalent Diderot! et les salonniers de 
1761. Drouais, parfois, glace trop ses tableaux et abuse du blanc ; 
il a un faire crayeux et factice, mais pas toujours. 

Pour mémoire, il faut citer aussi un grand portrait officiel de 


4. « Dans un grand nombre de petiles compositions qui ne sont pas sans 
mérite, on distingue le Jeune élève de M. Drouais... C'est la mollesse et la blan- 
cheur des chairs de son âge. Et puis, une intelligence de la lumière tout à fait 
rare et précieuse, » (Diderot, Salon de 1761.) 
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DA : Fes rae re 
17641, peint par Nivelon, actuellement à Versailles, dans la biblio- 
thèque du Dauphin. Marie-Josèphe, en robe blanche et or, est assise, 
tenant un livre ouvert sur ses genoux. 


Au même palais signalons encore un portrait anonyme qui 


LE TOMBEAU DU DAUPHIN 


GRAVURE DE LITTRET D'APRÈS LE DESSIN DE SCHENAU 


n'est pas très important, mais que l’on peut identifier avec une 
gravure de J.-G. Will, suivant laquelle la toile originale aurait été 
peinte par Klein. 
On ne saurait oublier les miniatures de la Dauphine; nous en 
4. Entre 1762 et 1764, Francois-Hubert Drouais fit «les portraits de M. le 


Dauphin, de Madame la Dauphine et de Mer le duc de Berry dans le méme tableau», 
pour 3.600 livres. Cette toile a disparu (Engerand, p. 167). 
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avons vu une à l'hôtel Lambert, chez le prince Uzartoryski, et une 
autre au musée Condé, à Chantilly, sans grand intérêt; mais, chez 
le baron de Schlichting, dans sa somptueuse vitrine de boîtes, un 
charmant émail, attribué à Liotard ou à Jacques Thouron, repré- 
sente Marie-Josèphe en robe blanche décolletée; le rouge du visage 
est un peu trop plaqué; le travail, toutefois, est d’un fini admirable, 
digne de la réputation de ces peintres genevois, et particulière- 
ment de Thouron, qui semble bien être l’auteur de cet émail. 

Parmi les estampes relatives à Marie-Josèphe, il y a deux de 
ces compositions allégoriques dont le xviu° siècle a gardé le secret; 
elles représentent des figures d’élégies plaintives devant un mau- 
solée. Ces estampes! se font pendant et célèbrent la mort du Dauphin 
et de la Dauphine, qui, l'un en 1765, l’autre en 1767, disparurent à 
la fleur de l’âge, sans avoir connu, au milieu de la cour de Ver- 
sailles, autre chose que les tristesses et les chagrins. 

Mais l’on peut dire que Marie-Josèphe trouva des consolations, 
non seulement dans sa grande ferveur chrétienne, mais aussi dans 
l'amour des arts. Jusqu'ici on n’avait que des preuves un peu sèches 
et documentaires du goût de la Dauphine pour les belles choses et 
de l'intérêt qu’elle y prenait; nos recherches aux archives de Saxe 
nous ont permis de découvrir des lettres fort curieuses, qui nous 
font voir combien les questions artistiques lui étaient familières. 

On lui avait envoyé de Dresde, en 1755, une série d’études du 
comte Pierre Rotari?, de Vérone, alors attaché comme peintre à la 
cour électorale. Il s’agissait probablement d'obtenir de la Dauphine 
une protection. 

Elle écrit à ce sujet au comte de Wackerbarh-Salmour, grand 
maitre de la garde-robe de S. A. R. le prince électoral de Saxe, 
Frédéric-Christian : 


21 octobre 1755. 


J'ai reçu avec beaucoup de plaisir, Monsieur, la lettre que vous m'avez 
écrite par M. de Vitzthum, qui m'a remis aussi l'original du portrait de mon 


1. Le tombeau du Dauphin est gravé par Littret, d’après un dessin de 
Schenau (1766); celui de la Dauphine est dessiné et gravé par Littret (1767). 

2. Rotari, né à Vérone en 1707, mort à Pétersbourg en 1762, était élève de 
Balestra, de Venise, Le Louvre possède deux portraits jadis attribués à Rotari : 
Pun est celui de la reine d'Espagne, Amélie de Saxe, sœur de Marie-Josèphe ; 
elle tient une rose à la main. A la galerie de Dresde, on voit six tableaux de ce 
peintre secondaire, 
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cher frère ! et les têles du comte Rotari ; il y en a quelques-unes dont les 
physionomies m'ont paru fort jolies, mais, si vous voulez que je vous parle 
franchement, ce n'est point du tout le goût de peinture que j'estime ; 
comme je ne me donne pas pour connaisseuse en fait de peinture, je puis 
dire mon sentiment plus hardiment et sans craindre de faire tort au peintre, 


LE DAUPHIN ET LA DAUPHINE 


PIERRE GRAVEE PAR M°° DE POMPADOUR 


d'autant plus que je vous prie de n’en pas parler, mais je ne trouve pas le 
dessin de M. le comte bien exact et sa peinture me parait trop léchée ; ce 
n’est pas là, je crois, un terme de l'art, mais je n’en trouve pas d'autre pour 
exprimer ce que je veux dire, j'aime mieux un pinceau plus hardi. Vous 
vous moquerez sûrement de mon bon gout et vous aurez raison. Je vous 
prie toujours de lui marquer que je suis bien obligée de ses têtes ?. 


1. Son frère ainé, le prince électoral Frédéric-Christian. 
2, Archives de Dresde, 3062, f° 73. 
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En une autre circonstance, Marie-Josèphe fait une Jolie compa- 
raison entre les produits de Sèvres et ceux de Meissen. Elle avait 
recu de son frère Xavier un cadeau, et, tout en le remerciant, elle 
lui dit : « Les petites figures de biscuit sont d’un travail admirable, 
mais je voudrais qu’on eût de meilleurs dessins; ces petites figures 
ont toujours un air gêné, contraint et affecté, qui leur dte de la 
grace; c’est dans le dessin et les formes que je préfère la porcelaine 
d'ici et que je voudrais qu’on l’imitat en Saxe". » 

Marie-Josèphe était devenue plus francaise que saxonne ; elle 
s était assimilé l'élégance et le goût de son entourage. Les tableaux 
de Chardin, le Benedicite et la Mère laborieuse entre autres, qu elle 
avait pu étudier chez le roi, les pastels de La Tour qu’elle appréciait 
à leur haute valeur, une visite quelle fit au Luxembourg pour voir 
les Rubens, et, en somme, sa culture générale, luiavaient permis de 
distinguer entre le beau et le joli, entre le convenu et le réel. Si 
elle avait osé détourner un peu de l’argent de ses larges aumônes 
pour quelque fantaisie, on se rend compte que ce n’est pas à Bou- 
cher, par exemple, qu’elle aurait fait des commandes; elle eût choisi 
un peintre moins aimable, mais plus sincère. 

Aussi n’est-on point trop surpris de lire, au bas d’un Tombeau? 
de la Dauphine, ces vers qui, sans être des meilleurs, peuvent 
servir de conclusion à ces quelques pages : 


Livrez-vous, dieux des Arts, à vos justes douleurs ! 
Fut-il jamais sujet plus digne de vos pleurs ? 

Mais vous qui la formiez, cette auguste princesse, 
Pour l'honneur des vertus aux lois de la sagesse, 
Sainte Religion, pourquoi gémissez-vous ? 

Sa perte, juste ciel, n’est perte que pour nous . 
Elle meurt. Je me trompe, à la terre ravie, 

Elle retrouve aux cieux la couronne et la vie. 


CASIMIR STRYIENSKI 


4, Archives de Dresde, 1v, 10, 90, lettre datée de Compiègne, 4 juillet 1765. 

2. Cette estampe est de Francois, graveur ordinaire du roi de Pologne, duc. 
de Lorraine. (Bibliothèque Nationale.) 

3. Nous autres artistes. 


LES PEINTURES DE TIEPOLO 
A LA VILLA GIROLA | 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


z ES trois compositions que nous avons 
décrites sont peintes sur une toile de 
Venise assez grossière, imprimée en 
brun rouge, fond employé par Tiepolo 
pour toutes ses toiles. Elles sont exécutées 
avec un tel soin que le coloris primitif 


n'a pas changé, ne s’est aucunement 
assombri, et que les seuls dommages ou 
modifications qu'on ait à y regretter 
sont le fait des restaurateurs. 

Ces trois peintures ont rapport à une même idée. Elles repré- 
sentent les trois éléments : l’eau, l’air et la terre. Probablement, une 
quatrième représentait le feu, symbolisé par la forge de Vulcain. 
Tiepolo lui-même a peint deux fois à fresque la forge de Vulcain 
sur les murs de la villa Valmarana (deuxième salle à gauche) et au 
plafond de la salle des gardes du palais royal à Madrid?. Il est vrai- 
semblable que la quatrième composition de notre cycle avait les 
dimensions du 7riomphe d’ Amphitrite. Arrivée sans doute en mau- 
vais état à la villa Girola, elle fut transportée au grenier, comme 
le rapporte l'inventaire de l’an 1829, et s’y abima totalement. 

Il nous reste à fixer l’époque où ces peintures furent exécutées. 
La chronologie des œuvres de Tiepolo reste encore à établir. L’ar- 
tiste a daté plusieurs peintures, mais quelques-unes de ces dates ont 
échappé à ses biographes, à cause de la hauteur où étaient placés les 


tableaux. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXVII, p. 476. 
2. Une esquisse de ce plafond était dans la collection du comte Léon Mnis- 
zech (n° 26 du catalogue), vendue à Paris au mois d'avril 1902. 
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Depuis Urbani de Gheltof, Molmenti et d’autres ont publié des 
documents qui nous font connaître les dates exactes d’autres œuvres. 
A défaut d'indications de ce genre, le style, les sujets, les types, les 
modèles peuvent nous fournir des renseignements précieux. À en 
juger ainsi, il semble que les tableaux de notre cycle se rappro- 
chent des fresques de la villa Valmarana qui, d’après Molmenti, 
ont été peintes en 1737, et du grand plafond du palais Clerici à 
Milan, achevé en 1740. Les fresques de la villa Valmarana sont, 
comme les peintures de Ja villa Girola, une poétique glorification 
de l’Olympe grec. Des paysages charmants, une mer splendide que 
nous ne trouvons plus dans les tableaux tardifs, attestent dans l'une 
et dans l’autre œuvre une inspiration pareille. Quelques types de 
figures sont même semblables, comme le Saturne un peu rajeuni, 
dirigeant, dans le Triomphe d'Amphitrite, les chevaux de Poseidon, 
comme aussi l'Amour poussant des cris de Jjoic et qui est le même 
qu'à la villa Valmarana {vu salle, l'Amour jouant avec un ara). 

infin, pour fixer la date des peintures de Tiepolo, l’image du 
modèle de l'artiste, cette Christine si souvent mentionnée, est d’une 
haute importance. Elle est si fréquemment représentée, qu'elle per- 
met à chaque instant de déterminer les époques. Elle ne figure dans 
aucune œuvre de Tiepolo avant le plafond de l’église des Jésuites. 
Elle n'apparaît ni dans les tableaux d'église, ni dans les fresques 
d’Udine ou de Bergame, ni dans le cycle des peintures d'histoire 
du palais Dolfia, ni dans les plafonds et parois des palais Archinti 
ct Dugnani à Milan, ni dans les fresques de la villa Valmarana, 
mais son portrait revient toujours, avec de nombreuses variations, 
divers sentiments et différentes expressions, dans toutes les pein- 
tures exécutées après 1738. Elle apparaît sous les traits de la 
Vierge, de sainte Lucie, de sainte Catherine, de sainte Héléne; c’est 
l'Iphigénie de la galerie de Munich; elle est figurée dans la frise du 
Serpent @airain à l’Académie de Venise, dans le Triomphe d'Aurélien 
à Turin, aux plafonds des palais Rezzonico, Zenobio (présentement à 
Vile des Arménes), Dona della Rosa, Labia à Venise, à la villa Pisani 
(Nazionale) à Stra, dans les fresques de Wurzbourg, et au palais 
royal de Madrid. Tiepolo emmena sa Christine en Espagne, et c’est 
probablement à cause d’elle qu'il voulait prolonger toujours son 
séjour à Madrid, quoiqu'il eût déjà achevé en 1767 les grands plafonds 
du palais royal. Cette raison seule, du moins, explique qu'il se soit 
si longtemps attardé à Madrid. Il avait vécu à Venise en grand sei- 
gneur, et y avait amassé une grande fortune : il put prêter une 
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“ 


somme de six mille ducats à la confrérie della Pietà:; des com- 
mandes grassement payées l’attendaient aussi à Venise. Pourquoi 
rester en Espagne, où il avait à lutter avec le confesseur du roi etavec 
Mengs, son rival, que le roi favorisait? C'est qu'il y était avec Christine. 

Christine a servi de modèle à Tiepolo plus d’un quart de siècle. 
En des œuvres immortelles, il a peint les beautés de son corps et 
immortalisé ainsi la simple fille d’un gondolier vénitien. Cette 
fille bien faite, au visage fin et délicat, que nous voyons à l’église 
des Jésuites, dans le cycle des éléments, dans les fresques du palais 
Clerici et dans l'étude assez contemporaine que nous avons trouvée 
dans l'album de l'artiste au Musée civique de Venise', se trans- 
forme avec les années : les peintures de la Scuola dei Carmini à Venise, 
les fresques de Wurzbourg et du palais Rezzonico, marquent ces 
élapes; au palais Labia, dont les fresques furent peintes en 1757 et 
non, comme on le prétend généralement, vers 1740, c’est une femme 
à la taille riche et opulente; dans les fresques de la salle du Trône, 
a Madrid, elle a déjà la chair grasse d’une femme vieillissante. 

Le cycle des éléments n'a été peint qu'après les fresques de la 
villa Valmarana. Les plafonds de l’église des Jésuites furent exé- 
cutés entre février 1738 et octobre 1739. Dans ces fresques, Christine 
apparaît pour la première fois. Le plafond du palais Clerici, qui se 
rapproche tant par ses lignes et ses sujets du cycle des éléments, est 
achevé en 1740. Ce cycle a dû être peint entre 1738 et 1740, Le com- 
mencementde la lettre de Tiepolo de l’an 1764 : « Molti anni sono... », 
s’accorde avec cette hypothèse : plus de vingt ans s’étaient écoulés 
depuis que Tiepolo avait peint le cycle en question; dans l'Espagne 
lointaine, l'artiste se souvient du Triomphe d’ Amphitrite, de cette 
peinture du printemps de sa vie. Soit qu'il eût changé d'idée, soit 
qu'il n’eût pas reçu le dessin demandé, Tiepolo ne reprit pas ce 
sujet en Espagne. Des tableaux d’autel pour le nouveau couvent de 
Saint-Pascal à Aranjuez, et pour l’église de ce couvent, tableaux 
dont le confesseur du roi concevait les sujets, furent les travaux 
tardifs du maitre. Dans les dernières semaines de sa vie, il peignit 
Saint Diego vénérant l'Eucharistie. Ce fut la dernière œuvre de celui 
qui avait été l’un des plus grands peintres de tous les temps, poète 
par la composition, maitre par le dessin, souverain dans le domaine 
du coloris, magicien de la lumière. 


HEINRICH MODERN 
1, Reproduite dans notre premier article, 


a 
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EDME SAINT-MARCEL 
PEINTRE, GRAVEUR ET DESSINATEUR 


(PREMIER ARTICLE) 


Edme Cabin Saint-Marcel était à la 
fois, ou devint plutôt, successivement 
graveur, peintre et dessinateur. Il naquit 
à Paris, 6, rue de Picpus, le 20 septembre 
1819. Son père, qui était médecin et com- 
mandeur de la Légion d'honneur, pos- 
sédait et administrait avec sa femme, née 
Françoise-Jeanne Rochette, une maison 
de retraite de vieillards. 

Élève au collège Henri IV, ses études 
classiques furent très brillantes, ainsi 
qu’en témoigne la correspondance de ses dernières années, où l’on 
relève parmi certaines de ses lettres des traces d’une forte érudition 
latine. 

Il quitta le collège vers 1837 ou 1838. 

Si son père souhaita un instant le diriger vers les sciences 
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médicales et lui céder la direction de son établissement, il n'opposa 
cependant aucun obstacle à satisfaire les désirs de son fils, qui rêvait 
surtout d’être peintre. À 

Ses débuts dans cette carrière libérale, tenue alors en médiocre 
honneur par les bourgeois, qui la considéraient comme un métier 
trop aventureux et peu digne pour leurs fils, ne se heurtèrent donc 
pas aux mêmes difficultés qu'éprouva Corot quand il manifesta à son 
père des intentions semblables. Que les temps ont changé! 

Bien recommandé, pourvu d’une pension suffisante, .Edme 
Saint-Marcel entra d’abord à l'atelier de Steuben, un de ces peintres 
de l’époque impériale dont on retrouve des plafonds au Louvre, à 
côté de ceux de Blondel et d’Abel de Pujol. 

Mais il y fit un séjour insignifiant et devint élève de Caruel 
d'Aligny, le paysagiste classique, aux qualités duquel Thoré, qui 
n'aimait pas sa peinture sèche, rendait cependant justice': « Aligny a 
fait des dessins du plus haut style et d’une noble élégance ; il cherche 
la grandeur dans la simplicité. » 

Saint-Marcel fréquenta ensuite l’atelier de Léon Cogniet, lequel 
lui apprit vraisemblablement à dessiner la figure?, et paraît enfin 
avoir été surtout l'élève et le disciple d'Eugène Delacroix. 

D’aucuns lui contestent ce titre, cependant que tout s'accorde à 
prouver, en réalité, que Delacroix affectionna ce jeune homme de 
moitié moins âgé que lui. Ensemble, ils voyagèrent dans les Pyré- 
nées, et Saint-Marcel, qui avait voué à Delacroix une admiration 
fervente dont son œuvre fournit tant de preuves noloires, raconta 
au graveur Prunaire, de qui je tiens l’anecdote, que, au cours d’une 
de leurs promenades, le pied manqua à Delacroix tout près d’un 
précipice et que, sans lui, Saint-Marcel, qui avait pu le retenir à 
temps, Delacroix eût infailliblement roulé au fond de l’abime. 

« A cet instant, ajoutait Saint-Marcel, Delacroix se tourna brus- 
quement vers moi, et je crus voir luire, dans l'expression de son 
regard effaré, comme l'éclair rapide d’un soupçon à mon adresse, 
né de l’imminence même du danger auquel il avait échappé par 


miracle. » 


1. Dans son Salon de 1855, E. Loudun terminait un article élogieux de 
l'Acropole d'Athènes d'Aligny, par ces mots : « La beauté du style est ici, comme 
dans toutes les œuvres de M. Aligny, portée jusqu’à l'idéal. » 

2, M. Bonnat possède un remarquable dessin de jeune garçon à la sanguine, 
daté de 1865, qui donne à penser qu'Edme Saint-Marcel eût pu devenir un maître 


également en ce genre. 
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Cet incident n’est d’ailleurs aucunement relaté dans le Journal 
de Delacroix, et si danger il y eut vraiment, Saint-Marcel a pu s’en 
exagérer considérablement la nature, ou être le jouet d’une de ces 
hallucinations coutumières aux cerveaux un peu exaltés comme le 
sien. 

Ce qui reste de sérieux et de convaincant, c’est la mention du 
Journal de Delacroix, relatant, à la date du 29 juin 1847, une visite 
de Saint-Marcel, en cette remarque brève : « Saint-Marcel venu dans 
la journée. » Et la note à l'appui de M. Paul Flat, à qui l’on doit la 
publication et la réunion de tous les paragraphes de ce Journal : 
« Saint-Marcel, un des élèves de Delacroix, qui fréquentait son 
atelier. Delacroix lui a emprunté parfois des études de figures d’après 
nature, pour les dessiner à son tour suivant son propre sentiment. » 
Une autre confirmation nous est fournie par Philippe Burty : 
« Delacroix avait ouvert, rue Neuve-Guillemin, un atelier. Parmi 
‘les élèves s’y rendaient : Joly Grandgador, Desbordes-Valmore, 
Saint-Marcel, Maurice Sand, Andrieu, Eugène Lambert, Lassalle, 
Gautheron, Leygue, Th. Véron, Ferrussac... » 

Faut-il aussi accepter à la lettre cette supposition que j'ai 
recueillie, sans ajouter d’autre importance a des bruits vagues, comme 
le sont toutes ces légendes qui s’emparent des hommes après la 
mort et nous abusent trop souvent sur leur compte: Delacroix, 
paraît-il, aurait, à plusieurs reprises, conseillé à Saint-Marcel de 
venir travailler à Paris, de quitter sa forêt ; aussi bien, Saint-Marcel 
avait pensé à consacrer sa vie à graver à l’eau-forte l’œuvre de 
Delacroix, et qui l’aurait encouragé à le faire ?.… 

De tous ces racontars, il faut en prendre et en laisser. Mais il 
est indéniable que l'influence de Delacroix sur l’œuvre de Saint- 
Marcel fut décisive, comme nous le verrons par la suite, et qu’elle 
permit qu'on les confondit bien des fois l’un l’autre, puisque parfois 
l'on attribue ce qui est de Delacroix à Saint-Mareel, et vice versa. 

Ainsi done, leur liaison fut sérieuse et continue. Un portrait 
superbe, à l'encre de Chine, de Delacroix par Saint-Marcel, prove- 
nant de la collection de M. Bonnat et que nous reproduirons, un 
Delacroix tout près de la quarantaine, sévère, hautain, l'œil profond 
et observateur, démontre assez péremptoirement, non moins que le 
dessin de jeune garçon à la sanguine précité, quel peintre de por- 
traits Saint-Marcel aurait fait, s'il n'avait embrassé le genre du 
paysage, et rien ne dément alors que Delacroix n’eût cherché à le 
détourner de cette seconde voie pour lui voir de préférence choisir 
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la première. Cependant, il est à remarquer que le dessin de jeune 
garçon date de 1865, Saint-Marcel ayant alors près de 46 ans. Il 
est probable qu'il en a fait bien d'autres. 

M. Tavernier, le peintre de chasses, me cite ce trait où l’in- 
fluence de Delacroix ressort clairement : Saint-Marcel était très 
préoccupé de la multiplicité des tons que l’œil de son maitre analy- 
sait, etun de ses gestes favoris était de montrer sa main, sur laquelle 
il se plaisait à retrouver des verts, des bleus, des jaunes, mêlés aux 
roses de la chair. à 

Je m'explique que Saint-Marcel soit venu à Marlotte, attiré, 
comme tous les peintres, par les merveilleuses descriptions du spec- 
tacle de la forêt de Fontainebleau qu’en faisaient les plus anciens ; 
que les envois au Salon de Th. Rousseau, de Decamps, n'aient pas 
été non plus étrangers à la tentation d'approcher ces maîtres de 
plus près, et que sa fréquentation à l'atelier de Delacroix lui ait 
permis de se lier avec eux d’une amitié solide et durable. Saint- 
Marcel se prévaut et s’enorgucillit lui-même, tout le premier, de 
l'influence, entre toutes, de Rousseau : 


Gréz-sur-Loing (Seine-et-Marne), Hôtel Chevillon, 1880. 


Mon cher Prunaire, 


Avant-hier seulement, je suis allé & Fontainebleau et j’y ai trouvé 
chez moi votre mot relatif au projet de souscription pour le monument 
commémoratif de Corot et de Rousseau. ! 

Je suis d’autant plus disposé à votre proposilion que je ne puis me 
trouver que très honoré d’étre choisi comme membre de la commission, 
et c’est un devoir trop naturel pour moi de travailler dans la limite de mon 
pouvoir à perpétuer la mémoire de deux hommes qui onl autant influé 
sur mes études, pour que je pense à m'y soustraire. Il ne nous reste donc 
plus qu’à nous entendre plus amplement à ce sujet. Commencez d’abord, je 
vous prie, à donner mon adhésion au comité en formation, puis, dans 
quelques jours, le 45 ou 16 courant, je pense vous voir et nous nous enten- 
drons sur les délails. Quand j'aurai pouvoir titulaire, je commencerai 
seulement à faire la propagande que vous me recommandez et que ma 
conscience me dicle. 


Bien cordialement à vous. 
Edme SAINT-MARCEL. 


Il les connut ensuite, ces maîtres, à Barbizon, où il passait les 
étés, et c’est seulement alors que, décidé à faire du paysage, il vint, 
vers 1845, habiter Fontainebleau, ville qu’il ne quitta plus jusqu'à 
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sa mort. C’est de cette époque que datent ses plus belles eaux-fortes. 

J'emprunte au livre de M. Amédée Besnus', qui connut Saint- 
Marcel, ces passages qui nous le montrent travaillant avec ardeur 
sous les ombrages de la forét, désireux aussi d'échapper aux tracas 
d’un intérieur dont il s'était malheureusement assumé la charge de 
trop bonne heure. Nous n’avons pas à insister sur les détails de la 
vie intime d’Edme Saint-Marcel ; qu’il suffise au lecteur de com- 
prendre à demi-mot que le sexe faible, ou la faiblesse de Saint-Marcel, 
à plus proprement parler, fut une des causes indirectes de ses 
déboires artistiques et de sa carrière brisée. 

« Saint-Marcel, lui, du matin au coucher du soleil, parcourait 
les solitudes de la forêt en toute saison, dessinant, avec un scrupule 
inoui, la structure vigoureuse des chênes et les élégances des bou- 
leaux, poussant rageusement parmi les roches bouleversées de la 
Gorge-aux-Loups et du désert de Franchard... Certes, il exécuta 
ainsi de superbes études bien personnelles, assurément, quelques 
toiles maîtresses, égales, ou peu s’en fallait, à celles de ses émules 
célèbres, Jules Dupré, Th. Rousseau, Diaz, etc., mais qui ne devaient 
pas attirer sur lui particulièrement l'attention. Seuls, Decamps et 
Godefroy Jadin le devinèrent et se l’attachèrent, le premier pour 
l'aider dans la préparation de ses tableaux qu’il cuisinait ensuite à 
sa guise, l’autre, Jadin, le grand animalier officiel, pour peindre 
les fonds sur lesquels s’enlevaient en taches si rutilantes les chiens 
de meute de ses chasses à courre. 

«.. Il y'a telle toile capitale, un Rendez-vous de chasse à la 
Croix de Saint-Hérem, où Saint-Marcel a peint d’une façon magis- 
trale les hautes futaies de hétres, si habilement sacrifiées, néan- 
moins, aux exigences du sujet principal, que de la collaboration de 
ces deux maîtres résulta un véritable chef-d'œuvre. » 

Saint-Marcel expose pour la première fois au Salon de 1848. 
Puis, successivement, en 1852, 1855, 1857. A cette dernière date, il 
envoie à la fois trois tableaux : La Gorge aux Loups, un Paysage 
d'automne, et la Forét de Fontainebleau au printemps, œuvres capi- 
tales qui lui valent des louanges de la presse. 

Un de ses amis, le critique Pétroz, fait de lui le plus bel éloge, 
dans la Philosophie positive de Littré. Dans le Moniteur du 11 sep- 
tembre 1857, Edmond About écrit : « M. Saint-Marcel est un saint 
tout nouveau dans le calendrier des bons peintres. S'il continue 
comme il a commenté, je lui promets des dévots à foison. La vue 


1. Amédée Besnus, Mes relations d'artistes. P, Ollendorff, 1898. 
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de la Gorge aux Loups annonce une volonté bien arrétée de dessiner 
les plans et d'étudier la musculature des arbres. 11 y a là un certain 
nombre de chênes qui pourraient entrer chez M. Desgoffes sans 
demander pardon. Le Paysage d'automne nous offre un ciel char- 
mant, des terrains parfaits, une facture saine et vigoureuse. Peut- 
être le fond est-il un peu lourd. L’Effet de printemps est un pétil- 
lement de verdure qui fait éclater en bouquets l'extrémité de toutes 
les branches. Bravo, Monsieur, voilà le vrai paysage. » 


LA GORGE AUX LOUPS (FORÈT DE FONTAINEBLEAU), PAR Æ. SAINT-MARCEL 


(Musée de Chälons-sur-Marne.) 


Apres Edmond About, Louis Enault dit & son tour, dans sa 
critique du 31 juillet 1857 : 

« M. Saint-Marcel, élève de M. E. Delacroix, comprend le 
paysage en coloriste, il le traite par larges masses, sans s'amuser à 
compter les brins d'herbe. Je ne saurais trop recommander ses trois 
toiles : la Forét de Fontainebleau au printemps, la Gorge aux Loups, 
et surtout le Paysage d'automne, que bien peu seraient capables de 
peindre aujourd’hui. Tout cela est rendu dans une gamme sobre et 
sévère et pourtant très puissante d'effet. Le ciel est aperçu à travers 
les arbres et roulant ses nuages orageux ; les terrains sont gras et 
vigoureux et les bois qui occupent le fond du tableau se détachent 
avec une netteté surprenante. » 

Voilà donc Saint-Marcel lancé par des parrains très recomman- 
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dables. Les attentions de ces critiques envers lui sont d'un heureux 
augure pour l'avenir. Son œuvre est Je meilleur garant de ses succès. 
Pourtant, malgré ces heureuses prémices, Saint-Marcel n'obtient au 
Salon officiel de 1857 aucune récompense; ce n'est que quelque 
temps après, à l'exposition de Melun, que sa Gorge aux Loups 
remporte une médaille d’or, et que ce tableau — un bonheur n’arrive 
jamais seul — est acquis par l’État, lequel, au nom de l'Empereur, 
en fait don dix ans plus tard au musée de Chälons-sur-Marne, où il 
est encore’. Comme ordonnance lumière, facture, ce tableau de la 
Gorge aux Loups a les qualités qu’on retrouve dans les œuvres de 
Decamps et de Rousseau. 

En 1861, Saint-Marcel expose les Premières feuilles? ; Edmond 
About qualifie le tableau de chef-d'œuvre. Il est reproduit dans le 
Monde illustré, dessiné sur bois par Lavieille et gravé par H. Linton. 

En 1863, Saint-Marcel est refusé. Il est en bonne compagnie 
d’ailleurs. Le jury s'étant montré ultra-sévère, l'Empereur avait 
décidé la formation d’un Salon annexe dans le palais même affecté 
au Salon principal : il voulait, dit expressément la note du Monteur, 
« laisser le public juge de la légitimité des réclamations ». 

C'était presque un honneur d’en faire partie, à côté des Francis 
Blin, Brigot, Cals, Chintreuil, Darjou, Fantin-Latour, Harpignies, 
Jongkind, Landsyer, Lapostolet, Alphonse Legros, Édouard Manet, 
Pissarro, Whistler, Antoine Vollon, Eugène Villain, etc. Saint-Marcel 
est distingué par Castagnary, qui s'étonne, surpris, et regrette cette 
exclusion pour lui comme pour les autres que l’éminent critique 
passe en revue dans son Salon : « Saint-Marcel : qui aurait dit à 
celui-là, qui brille par tant d’éminentes qualités, et qui a rendu 
tous les services que nous savons à des artistes célèbres, qu'il tom- 
berait un jour dans cet enfer ? Il y a eu méprise, évidemment. Je ne 
ferai pas à Saint-Marcel J’outrage d’insister sur ses qualités solides 
et vigoureuses. Sa réputation dans le monde spécial de l’art n’est 
plus à faire, Dieu merci. Qu’importent quelques défaillances dans 
ce paysage de la Chute de la rivière du Loing? Le ciel en est-il moins 
d'une merveilleuse beauté, et un chef-d'œuvre ?...» __ 

Castagnary eut raison. Les ciels de Saint-Marcel sont toujours — 
‘superbes de limpidité, de qualités de ton, de lumière, d'impression. 


1, Ce tableau aim 45 de hauteur sur 1™55 de largeur. Le paysage est d'hiver ; 
dans le coin, à droite du tableau, deux bücheronnes, l'une accroupie, l’autre 
debout, font un fagot avec le bois qu'elles ramassent, 

2. Ce tableau appartient à M. Paul Gaultry, notaire honoraire à Sens. 


br. Le. 
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Ils sont comparables à ceux.de Decamps, comme la belle ordon- 
nance de ses paysages et la recherche du style font, si j'ose dire, de 
Saint-Marcel l’émule, à côté de Rousseau, de Dupré, auprès desquels 
il se tient sans défaillances, d’un Jean Both d'Italie, dont la per- 
sonnalité se serait complétée de ce sentiment de la nature indi- 
gene qui s’exhale des œuvres de cet autre ‘maître, Jan Wynants. 

Ainsi donc, Saint-Marcel travaillait pour le Salon. C’est à retenir 
quand on accuse cet artiste d'avoir été paresseux, cependant qu'il 
me paraît avoir été constamment sur la brèche. Et sa constance, 


A 


PAYSAGE D'HIVER (FORET DE FONTAINEBLEAU), PAR E. SAINT-MARCEL 


(Appartient à M. Sauvage.) 


jusqu’à un certain point, me semble méritante, si je réfléchis à 
cette circonstance, particulière de sa vie d'artiste, qué Saint-Marcel 
fut presque complètement accaparé par Jadin qui |’employa à l'aider 
dans ses tableaux, le paya à la tâche et ne se fit aucun scrupule de 
signer des œuvres dues pour les trois quarts à Saint-Marcel, qui, 
ayant déjà fortement ébréché son patrimoine, fut encore très heu- 
reux d’avoir été choisi de préférence à un autre. 

Jadin, à cette époque, comblé déjà des bienfaits de la famille 
d'Orléans, était devenu peintre de la vénerie impériale. 

Jadin étant le compagnon le plus assidu de Decamps, il advint 
tout naturellement que Saint-Marcel se lia avec Decamps, dont il 
devait devenir, à la fin de sa vie, le locataire à Fontaincbleau. 

Jadin était en pleine production de ses chasses, dont Thoré 


XXVIII. — 3° PÉRIODE, 32 
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disait : «Les chasses de Jadin sont entendues comme des tableaux 
de décoration à grand spectacle, et d'un effet divertissant, Oudry 
n’était pas plus fort sur le sanglier que Jadin. » 

En 1864, Jadin obtint la croix. La faveur dontil fut l’objet excita 
momentanément la jalousie de Saint-Marcel, vexé de contribuer 
tant à la gloire de Jadin, sans qu'il lui incombat d'autre profit 
que la rémunération de vingt francs par jour dont le gratifiait chi- 
chement son patron. Mais nécessité fait loi, et Saint-Marcel continua. 
ll appert donc indubitablement qu’il fut sacrifié à Jadin, et que 
son œuvre de paysagiste se fondit dans les paysages de ce dernier. 
Aussi bien ne put-il travailler autant pour lui-même qu'il l'aurait 
fait si ses loisirs eussent été plus étendus, en fait de tableaux impor- 
tants comme ceux que j’ai mentionnés plus haut, et qui sont presque 
les seuls dont une étude comparative m'ait permis de relever les 
traces dans sa production fertile et si complexe. 

Certains tableaux de Jadin sont presqueentièrement dela main de 
Saint-Marcel : on me citait un Soleil couchant signé Jadin, que Saint- 
Marcel aurait pu revendiquer pour une de ses plus belles créations. 

Saint-Marcel, obligé de lutter, esprit chagrin, nerveux, timide, 
ne sachant pas se plier aux exigences mondaines, d'opinions qui 
cadraient peu avec celles des courtisans du régime impérial, dédai- 
gnant les courbettes et les platitudes, inapte à se faire de la réclame 
eta se ménager les critiques non moins qu'à se les attacher, devait 
infailliblement succomber. En 1857, il fut en compétition pour la 
médaille avec Daubigny. Ce dernier l’obtint, et Saint-Marcel ne fut 
plus jamais proposé au Salon officiel pour cette distinction. 

Des tracas intimes contribuaient à aigrir son caractère. Il en 
résulta une sorte de désespérance morale qui agit défavorablement 
sur ses moyens de production. Il perdit la confiance en soi-même, 
comme Decamps; il en arriva à n’étre plus jamais satisfait des résul- 
tats de ses travaux. ll se mit alors à gratter, à poncer ses motifs, à 
les détruire même : combien d'œuvres dut-il gâcher de la sorte, 
imitant en cela Decamps, qui en était arrivé à brûler en tas des 
études déjà très avancées! Cette hésitation, ce manque de confiance 
en soi, Saint-Marcel nous les confirme dans la lettre suivante : 

Fontainebleau, novembre 1881. 
Mon cher Prunaire, 

Vous me demandez ce que je deviens ? Hé quoi? rien. Je suis el je reste, 
jusqu'à présent, cette faible parcelle de cette vieille poussée qui naquit 
quand le siècle avait vingt ans à peine. Combien de ceux-là manquent à 
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l'appel, aujourd'hui, inconnus au bataillon. C'est fatalement mon sort, 
comme celui de ce vieil ami Pétroz... 

Pendant que j'étais chez vous, Sainlin m'attendait à Rennes avec 
M. Waldeck-Rousseau, et mon jeune notaire dans la Nièvre, J’ai essayé de 
profiter des beaux jours derniers pour travailler un peu d’après nature. 
J'ai mis en train le motif de Thomery sur une plus grande toile, mais j’ai 
dû y renoncer en voyant le paysage devenu tout gris. La note d'hiver plait 


peu, et je suis obligé de remettre la partie au printemps ou à l'automne 
prochain. 


Votre tout dévoué 
Edme SAINT-MARCEL. 


J'ai retrouvé mon Faust, il est beau d'épreuves, mais délabré ; c'est un 
malade de bonne constitution, mais qui demande des ménagements. Le 
portrait de Gœthe et celui de Méphisto, dans le ciel, sont superbes sur papier 
de Chine. Vous avez toujours mes eaux-fortes : les cavaliers de Delacroix 
et le Marilhat. Mettez-les de côlé, je vous prie, pour me les faire revenir et 
veuillez aussi penser à mes dessins qui sont restés à l’Art. Je serai bien 
aise de les revoir. 


Je vais seulement reprendre mon travail d'atelier, je range et m’orga- 
nise pour l'hiver. 


Je dois à M. Brunet-Houard, le paysagiste animalier de talent, 
qui a approché Saint-Marcel, quelques détails qui prouvent à quel 
degré on augura du mérite de Saint-Marcel et de sa réussite. 

« C'était, écrit M. Brunet-Houard, vers 1863 ou 1864, Daubigny 
continuait sa route et prenait si bien les devants que la presse ne 
soccupait que de lui à cette époque; Dupré s'endormait à l’Isle- 
Adam ; Millet, très contesté, se débattait dans une gène ressemblant 
pas mal à de la misère; Rousseau cherchait des voies nouvelles et 
déroutait les amateurs ; Blin venait de mourir, laissant à néant les 
plus belles espérances ; Nazon faisait des vers et des épigrammes ; 
Hanoteau se lançait dans la politique avancée ; Leroux, Lapierre, ne 
travaillaient qu’à leur temps perdu, en amateurs ; Diaz, enfin, faisait 
du commerce; Saint-Marcel avait donc bon jeu pour prendre sa place. 

» Un jour vint où je crus que c'était fait, ou que la chose allait 
arriver. 

» Il vint chez moi, un jour de fin d’octobre, avec deux toiles de 
30 ou 40, me disant que, son atelier étant trop petit, il me demandait 
l'hospitalité pour ébauctier simultanément deux motifs qu'il venait 
de prendre à la mare aux Fées. 

» En trois jours, les deux toiles étaient couvertes et avec 


252 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
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des pochades bien insuffisantes, cependant, comme documents. 

» Je n’ai jamais vu de lui, et les contemporains qui vivent 
encore peuvent l’affirmer, rien d’aussi complet et comme couleur, 
et comme composition. Un bouquet de hétres à côté d'un bois de 
chénes, avec quelques bouleaux, sur un terrain de bruyères et de 
mousse. C’était éblouissant de lumière et de couleur. Nous tous, lui 
prédisions un grand succés et une vente certaine de ces deux tableaux, 
s’il en conservait les qualités. Mais, disaient les vieux, Comayras, 
Corot, Decamps, Jadin, mais, disaient-ils, demain il y aura à la place 
une plaine, et un village au bout, après-demain une cour de ferme 
avec du bétail, ou bien une inondation, ricanait Paul Huet », — ce 
vieillard sans talent, insinuaient Delécluze et Jal, deux critiques 
du temps, qui furent toujours injustes à l'égard de ce grand initiateur 
du paysage romantique. 

Ils disaient malheureusement vrai, et ces tableaux furent perdus. 

Comme peintre, aux approches de 1870, Saint-Marcel était fini, 
ou, à mieux dire, estimait qu’il aurait plus de bénéfices à ne plus 
peindre des tableaux qui ne se vendaient pas, et dont les frais 
matériels le ruinaient. Cette versalité dans ses efforts, ce manque 
de confiance en soi, une complexité incroyable de talent, ont donc, 
dans une mesure relative, autorisé Decamps, en un moment de 
mauvaise humeur, à reprocher à Saint-Marcel d'être paresseux. 
Non, Saint-Marcel n'était pas paresseux. Mais il éprouvait cette 
désillusion de l'artiste qui, n'ayant rêvé que pour et par son art, 
s'aperçoit de l’inutilité de ses efforts et doute... Quelle souffrance ! 
et comme Je le plains de tout mon cœur, lui, ainsi que ceux qui ont 
placé très haut leur idéal, ont vécu dans la tour d'ivoire de leurs 
réves et ont été victimes de leur destinée malheureuse ! 

Car Saint-Marcel a beaucoup travaillé ! 11 a fait de la peinture, 
de l’eau-forte et des dessins, se révélant, du premier coup, maitre 
en tous ces genres. Il n'empêche que Decamps, avec qui Saint-Marcel 
a tant d’analogie (quelques années avant sa mort, en 1860, Decamps, 
miné par la maladie, était devenu grincheux et acariâtre) quant aux 
nuances de caractère, plus sociable néanmoins que le vieux maître 
dont le naturel sauvage ne laissait guère pénétrer dans sa manière de 
vivre et cachait sa manière de peindre, dit un jour de Saint-Marcel : 
« C’est un ours de génie. » 

Saint-Marcel a si peu travaillé, qu'au contraire bien des paysages, 
tableaux inachevés, esquisses, de sa main sontaujourd’hui démarqués 
et signés Th. Rousseau et J. Dupré, comme ses dessins sont vendus 
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pour des Delacroix dans les ventes de l'hôtel Drouot par certains 
marchands peu scrupuleux. 

Saint-Marcel peignit non seulement en forêt de Fontainebleau, 
mais aux environs, à Changis, Nemours, Marlotte, Thomery, Valvins, 
Moret, Grèz, Héricy. Il fit de charmants bords de rivières. 

On juge les gens d’après leur caractère. Combien de traits anec- 
dotiques dénoncent chez Saint-Marcel un fond de timidité très 
grande, de fierté qui peut paraître exagérée, d’orgueil que n’esti- 
meront pas ceux dont la conscience souple ne répudie pas à employer 
les moyens complaisants, de nature à procurer à leur auteur des 
profits moins chimériques! M. Boisselier, de Fontainebleau, m'a cité 
le trait suivant : un amateur en visite chez Saint-Marcel, lui offre 
50 francs d’un dessin que l'artiste estime 200 francs. Que fait Saint- 
Marcel? Dépité, rageur, il préfère déchirer le dessin en deux mor- 
ceaux, que M. Boisselier ramasse. Encadré, ce dessin, est-il besoin 
de le dire, était excellent et digne du maitre qui se refusait à aller 
offrir ses dessins aux marchands qui le sollicitaient. Vanité mal 
placée, dit-on. Encore faut-il tenir compte de l’amour-propre des 
artistes de ce temps, qui plaçaient leur art au-dessus des marchan- 
dages misérables de nos agioteurs modernes. 

31 août 1886. 
Mon cher Prunaire, 

M. Moissard m'a définitivement rapporté hier le dessin (lévrier couché, 
des Dessins du siècle), que M. Hawkins avait trouvé assez de son goût pour 
qu'il lui prit un instant la velléité de s'en rendre acquéreur. 

Donc, si d'aventure, ainsi que vous me le fites espérer, vous pouviez, 
dans votre monde amateur, en trouver le placement dans des conditions un 
peu plus avantageuses, ce serait de votre part, pour moi, un service véri- 
table, eu égard à la pénible conjecture dont, de toute manière, je subis les 
effets désastreux... 


Bien cordialement à vous. 
SAINT-MARCEL. 


Aussi bien, cette nouvelle lettre de Saint-Marcel témoigne de son 
louable désir, cependant, d'entrer en relations avec les amateurs. 

Mais une des anecdotes les plus connues est celle-ci', dont 
M. Arthur Héseltine, de Marlotte, m'a confirmé l'authenticité? : 

« Saint-Marcel travaillait dans le même atelier que Jadin, au 


4. La Curiosité universelle (29 décembre 1890) : Saint-Marcel, par Loys Delteil. 
2. On lui attribue également ce trait de caractère, qui peint le Saint-Marcel 
bon enfant, cordial avec ses amis, fin et spirituel. Un jour, rencontrant en forêt 
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palais de Fontainebleau. Il se trouvait, ce jour-là, seul dans l'atelier 
avec Schopin, le fils de l’ancien directeur de la faiencerie de Mon- 
tigny-sur-Loing, quand, tout-à-coup, le chambellan annonça l'Empe- 
reur et l'Impératrice, qui entre la première, suivie de ses dames 
d'honneur. Saint-Marcel s'est avancé pour la saluer, mais soudain, 
pris de timidité, impressionné, c'est très possible, par la beauté de 
l'Impératrice, il reste muet et embarrassé, répond mal aux questions 
de la souveraine. Enfin l'Empereur paraît; Saint-Marcel est plus à 
l'aise et montre son tableau, que l'Empereur, la cigarette aux lèvres, 
complimente, en même temps qu'il attire Saint-Marcel auprès de la 
fenêtre et s’extasie avec lui de la belle vue qu'ils ont sous les yeux, 
de l’étang des carpes et des frondaisons qui l’encadrent. Puis l'Em- 
pereur rejoint l'Impératrice et sort. 

» Deux jours après, Saint-Marcel reçoit l’ordre de l'Empereur de 
peindre le paysage de la fenêtre. Saint-Marcel le commence, mais, 
un après-midi de spleen, il crève sa toile en s’écriant : Non! déci- 
dément, non! je ne suis pas un courtisan. » 

C'est du moins ce qui subsiste de ses confidences à un artiste 
qui travaillait à la décoration intérieure de la Galerie des Cerfs et 
exécutait des vues de France en camaïeu bleu, artiste que je suppose 
devoir être le peintre de fleurs A. Couder. C’est encore lui qui recon- 
duisait poliment, mais avec une froide dignité, à la porte de son 
atelier, un amateur qui le priait de meubler de quelques moutons 
la solitude d’un de ses paysages, dont ils avaient longtemps débattu 
le prix : « Des moutons, s’écria Saint-Marcel, des moutons dans la 
forêt! Jamais, monsieur ! » 


G. DENOINVILLE 
(La suite prochainement.) 


un paysagiste, il s'étonna de ne pas voir sur sa palette du vermillon. « A quoi bon? 
répliqua le peintre, montrant la verdure environnante. — Mais, riposta Saint- 
Marcel, gouailleur, sans l'ombre d'une méchanceté, avec quoi donc faites-vous 
les verts ? » | 

Il est évident que Saint-Marcel sut se concilier de solides amitiés, nous en 
avons l'attestation par cette lettre. 


1889. 
Mon cher Prunaire, 


… Je descendrai probablement che” ce bon et vieil ami Pétroz, chez qui j'ai déjà 
accepté l'hospitalité dernièrement pendant quarante-huit heures, sur lesquelles je n'ai pu 
parvenir à en prélever une ou deux pour aller vous serrer la main, me trouvant repris 
en sous-œuvre par Jean Gounod qui, depuis longtemps, brülait de me montrer son 
atelier, de me présenter à son père et qui m'a aussi voulu donner une nouvelle preuve 
d'amitié en m'invitant personnellement dans sa demeure intime de petite famille. 


SAINT-MARCEL. 
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nN s'intéresse singulièrement aujourd’hui à l'art 
de la Renaissance. Soit qu'on veuille voir là 
un résullat des progrès de la critique histo- 
rique, soit que l’art contemporain n'ait plus 
autant de prix aux yeux de l'amateur éclairé, 
cette évolution du goût s’afficme chaque jour 
davantage. Nous sommes envahis par des livres 
nouveaux et des séries d'ouvrages consacrés 
à l’artitalien. En Angleterre et en Allemagne, 
la source en paraît intarissable. En France, 
où le règne de la « série » vient à peine de 
naître, les monographies et les brochures 
illustrées à grands frais attestent que l'amour 
de la Renaissance est aussi vif. 
Peut-être convient-il de chercher les vraies raisons de ce soudain afflux 
d'ouvrages spéciaux, d'abord dans la facilité, offerte à tous, de se procurer les 
photographies des œuvres d'art les plus importantes, puis dans les perfectionne- 


4. Paris, Société d'Éditions Littéraires et Artistiques, 1901. In-4°, Lxrv p. av. 20 pl. 
hors texte et grav. dans le texte. 

2. Londres, George Bell and sons, 1901. In-8°, xx1r1-202 p., av. 56 grav. hors texte. 

3. Édition revue, avec illustrations nouvelles. Londres, George Bell and sons, 1901. 
In-8°, xx1-292 p., av. 58 grav. hors texte. 

4. Dans la série The Great Masters in Painting and Sculplure. Londres, George 
Bell and sons, 1901. In-8°, [xm]-132 p., av. 40 grav. hors texte. 

3. Paris, J. Rothschild, 1901. In-4°, vir-264 p., av. 33 pl. et 115 ill. 

6. Londres, Longmans, Green and C°, 1901. In-4°, xxu-511 p., av. 25 pl. et 163 ill. 
dans le texte. 
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ments apportés aux procédés de reproduction, qui deviennent de jour en jour 
meilleurs et moins coûteux. C’est ainsi que, dans les Künstlermonographien de 
Knackfuss on nous offre, pour quelques marks, les reproductions de presque tous 
les tableaux passés en revue par les auteurs. Dans la série publiée par Bell sous 
le titre général de Great Masters in Painting and Sculpture, dont le prix est de 
quelques shillings, chaque maitre est représenté, non seulement par d’excel- 
lentes reproductions de ses œuvres les plus célèbres, mais encore par bon nombre 
d'œuvres moins connues. C'est le cas, notamment, du Mantegna de miss Maud 
Cruttwell, dont nous parlerons plus loin. - 

Apparemment, ce genre de publication est, pour les éditeurs anglais, une 
source de profits, car la méme librairie, tout en lancant une seconde série inti- 
tulée Great Craftsmen, n'hésite pas à éditer simultanément, sur le même sujet ou 
sur des sujets connexes, des monographies plus importantes et plus abondam- 
ment illustrées, telles que le Fra Filippo d'Edward Strutt et le Lorenzo Lotto 
de Bernhard Berenson. Le Mantegna de Paul Kristeller, publié par une autre 
maison, est plus volumineux encore et les reproductions y sont plus nombreuses. 
D'ailleurs, la France tient dignement son rang : le luxueux volume de feu 
Ch. Yriarte sur Mantegna, et le Pinturicchio de M. Boyer d’Agen, contiennent des 
reproductions dont la quantité est presque stupéfiante Dans le second de ces 
volumes, parce que le pape vient d'admettre le public à contempler les mer- 
veilles semées par Pinturicchio dans les appartements des Borgia, l’auteur 
va jusqu'à nous donner les photographies des parents et des domestiques de 
Léon XII ! 

Évidemment, les illustrations sont à l’ordre du jour. Il convient donc de se 
montrer reconnaissant, si, dans ce flot montant de livres, il se trouve un volume 
où l’on puisse louer autre chose que les illustrations. Trop souvent il est visible 
que le texte est dû à quelque personne tout à fait incompétente en la matière. 
Parfois aussi, comme dans le Pinturicchio de M. Boyer d'Agen, le texte suit tout 
droit son chemin, sans présenter aucun rapport avec le vrai sujet de l'ouvrage. 
Pour M. Boyer d'Agen, il est clair que, chez Pinturicchio, l'artiste et les œuvres 
ne l'intéressent nullement, si ce n’est dans la mesure où l’activité du maitre au 
service d'Alexandre VI atteste la valeur morale (!) du mécène, « cet incompris, 
ce calomnié », Mais ce volume paraît être simplement une Introduction à l'étude 
de Pinturicchio, et il serait prématuré de porter un jugement sur ce que l’auteur 
pourra nous dire le jour où, abordant le fond de son sujet, il traitera de ques- 
tions plus importantes que l’affabilité et ’éloquence du pape actuel et les révé- 
lations qu'il compte tirer d'archives secrètes pour blanchir la mémoire de 
Lucrèce Borgia et de son père. On ne saurait trop louer les reproductions hors- 
texte et, tout en avouant que nous nous serions passés sans regret des détails 
relatifs à la maison de Mgr Pecci, à Pérouse, et de diverses digressions tout aussi 
inutiles, reconnaissons cependant, faute de pouvoir louer le texte, la réelle valeur 
des illustrations. 

M. Strutt, dans sa préface, déclare qu'il porte à Fra Filippo et à l’art de ce 
peintre un intérêt purement « humain ». Il s’est proposé, dit-il, « de nous per- 
mettre de nous entretenir avec les héros des siècles passés..., de sentir nos cœurs 
s'émouvoir des espérances, des passions et des aspirations qui devaient animer 
les grands artistes ». Pour éprouver ces impressions, il faut, affirme-t-il, que 
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« nous abdiquions toute tendance au froid pédantisme ». Toutefois, M. Strutt n’a 
guère fait en réalité qu'imiter, avec moins de rigueur peut-être, les procédés de 
ces « froids pédants » qu'il raille. Il énumére les tableaux de Fra Filippo, dont la 
liste et la description sont assez judicieuses et à peu près conformes aux données 
les plus récentes ; il dépeint de facon intéressante le milieu où vivait son héros 
et l’évolution de son art; mais il n’a pas su s'affranchir lui-même de cette « cri- 
tique scientifique » à l'égard de laquelle il professe tant de mépris. Au milieu 
des passages les plus émouvants, il oublie son dessein initial et se met à dis- 
cuter sèchement la date, l’authenticité, la provenance ou les repeints d’un 
tableau. à 

Pourtant, s'il ne tient pas les magnifiques promesses de sa préface, il n’en faut 
pas moins le féliciter de ce qu'il a pu faire. La chose essentielle, pour quiconque 
est désireux de s’en rapporter au jugement de ses propres yeux, c’est la liste des 
œuvres de Fra Filippo; or, cette liste est ici à peu près exacte. Il faut cependant 
relever quelques erreurs : l'Annonciation de Munich (n° 1005) est manifestement 
de Jacopo dell Sellaio, ainsi que l’a dit M. Mackowsky ! ; la Nativité du Louvre, 
comme je l'ai fait observer récemment à cette place?, contient certains traits 
qu'on ne trouve jamais chez Fra Filippo ou dans son école. En outre, une planche 
de l'ouvrage reproduit une médiocre version de la Madone des Offices (aux Inno- 
centi, gravée p. 74), que M. Strutt prend à tort pour un original de Fra Filippo. 
Quand nous en arrivons aux peintures de Prato, nous trouvons l’auteur fort en 
peine pour prononcer entre Fra Filippo et son émule Fra Diamante; il mentionne 
et reproduit même, comme originaux du maître, nombre de toiles médiocres de 
Vimitateur. Il est absolument impossible de comprendre à quel titre figurent, 
parmi les illustrations, des tableaux tels que le Couronnement de la Vierge de 
Citta di Castello, œuvre de quelque élève immédiat de Ghirlandajo, et la Madone 
de la galerie Colonna de Rome, évidente imitation de Lorenzo di Credi, due à 
quelque peintre du Nord, où rien ne rappelle Fra Filippo, hormis le nom inscrit 
sur l'étiquette. Je ne saurais non plus pardonner à M. Strutt de décrire le tondo 
de Botticelli, de la National Gallery, comme s’il s'agissait du tondo peint par le 
maître de Botticelli, actuellement dans la galerie Cook, à Richmond. Assurément, 
un peu plus de « froid pédantisme » aurait considérablement accru le mérite du 
livre. 

Ces réserves une fois faites, l'ouvrage est bien supérieur au Fra Angelico de 
M. Douglas, qui a paru dans la même série; c’est même une des meilleures 
monographies consacrées dans ces derniers temps à un maître italien. Il est juste 
de noter que M. Strutt expose adroitement l'influence exercée par le moine 
Lorenzo Monaco sur l'éducation artistique de Fra Filippo; mais M. Strutt aurait 
pu reconnaître que cette idée n’est pas de lui. Sachons gré à l'auteur d’avoir le 
premier assigné la date certaine de 1452 à l'important tondo du palais Pitti, bien 
que ce soit là du « pédantisme »! Remercions-le aussi d’avoir réédité en appen- 
dice un grand nombre d'utiles documents et d’avoir joint à son livre une abon- 
dante bibliographie. 

Le Lorenzo Lotto de M. Berenson a déjà été étudié par nous dans la Gazetteÿ. 


4. Jahrbuch der kœn. Preussischen Kunstsammlungen, t. XX (1898). 
2. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXVI, p. 338 et suiv. 
3. 3° pér., t. XXIII, p. 361 et suiv. 
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Il me reste seulement aujourd’hui à noter les changements que l’auteur a 
fait subir à son ouvrage. Grâce à soixante-deux excellentes illustrations, nous 
pouvons suivre pas à pas l’évolution artistique de Lotto, et nous sommes heu- 
reux de trouver, au nombre des œuvres reproduites, certains tableaux encore 
inédits, comme l'Homme en blanc de Naples, la Madone avec des saints de la collection 
Puslowski, de Cracovie, le Joaillier de M.R. von Kaufmann, et le Portrait de Pierre 
Soderini, que l’auteur aurait peint, d'après l'ingénieuse hypothèse de M. Berenson, 
alors que l’infortuné gonfalonier, se rendant en exil à Raguse, traversait la Marche 
d’Ancone. Les villes les plus petites et les moins fréquentées des Marches ont été 
contraintes de livrer leurs secrets à M. Berenson, et nous avons ainsi les pho- 
tographies d'œuvres découvertes dans des localités presque inaccessibles, comme 
Cingoli et Monte San Giusto, dans des coins écartés comme Jesi et Recanati. 
Lorette et Alzano (près de Bergame) ont fourni, en particulier, nombre de repro- 
ductions. M. Berenson a un peu grossi la liste des œuvres d’Alvise Vivarini et de 
ses élèves ; il a ajouté quelques nouveaux Lotto authentiques, parmi lesquels 
des tableaux négligés par lui jusqu’à présent, un Portrait d'homme qui est au 
musée Brera et Trois aspects d’un même homme, du musée de Vienne, comme aussi 
des peintures qu’il n'avait pas vues auparavant et qu'il a découvertes à Osimo, à 
Mogliano, dans les Marches, à Hermannstadt, dans les collections de M. Crispi, à 
Milan, et de lord Pembroke, à Wilton. 

Ces tableaux ne nous apprennent rien de nouveau sur Lotto; ils contribuent 
uniquement à fortifier l’auteur dans l'opinion qu'il entretenait, il y a sept ans, au 
sujet de ce peintre. Mais il s’est produit dans les idées de l’auteur une évolution 
beaucoup plus importante. M. Berenson laisse entendre lui-même en quelques 
mots, dans sa préface, que l'étude de l’œuvre d'art, en tant que document illus- 
trant une période historique ou l’histoire d'une personnalité artistique, n’a plus 
de charme pour lui. Si, s'inspirant de sa manière de voir actuelle, il avait tenté 
de refaire son livre, son ouvrage aurait, dit-il, ressemblé aussi peu à l'œuvre 
originale que sil avait été composé par un autre écrivain. Peut-être Lotto, étudié 
d’après cette méthode de critique purement artistique, occuperait-il un rang 
moins élevé que celui que nous inclinons à lui assigner lorsque nous voyons 
M. Berenson nous développer patiemment la personnalité un peu flottante du 
peintre. Aussi sommes-nous heureux que l’auteur ait respecté la forme pre- 
miére de son livre. Dans le royaume de l’art, il y a nombre de petits domaines ; 
bien rares sont ceux qui suivent « la route droite et étroite » de l'esthétique 
pure ! 


Passons à l'examen des trois volumes récemment publiés sur le grand artiste 
padouan Andrea Mantegna. Le livre de miss Cruttwell, qui a paru dans une des 
séries anglaises, est une excellente monographie, concise, bien écrite, remplie 
d’appréciations justes, témoignant d’une préparation consciencieuse et d'un 
jugement éclairé. Dans la liste des œuvres de Mantegna, telle qu’elle a été dressée 
par l’auteur, nous regretterons seulement l'omission de la Nativité de Downton 
Castle. Ce tableau a été également négligé dans le gros volume de M. Kristeller; 
mais nous en avous une heureuse reproduction dans l'ouvrage de Ch. Yriarte 
(p.216), où nous trouvons aussi, pour la première fois, la Madone de lord 
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Wemyss (p.227), peinture qui, par son importance, méritait de nous être pré- 
sentée, bien qu'elle paraisse être l'œuvre de Bonsignori et non de Mantegna. 
Ch. Yriarte a reproduit également deux tableaux appartenant à Mme Édouard 
André : l'Ecce Homo, peinture d'école, et la Madone avec deux Saints, qui est bien 
un Mantegna, en dépit de l'opinion contraire de M. Kristeller. 

Le contraste est piquant entre ces deux livres. Tandis que feu Yriarte mêle 
adroitement les récits anecdotiques aux appréciations que lui dictait son esprit 
cultivé, sinon profond, l’auteur allemand a écrit un traité scientifique d'une 
archéologie un peu pesante. L'aimable livre français nous conte avec aisance 
tout ce qu'un amateur éclairé peut désirer connaître touchant le milieu où vivait 
Mantegna, ses protecteurs, la ville où il résidait, la maison qu'il s'était fait bâtir, 
les lettres qu'il écrivait, les querelles qu'il soutenait avec ses voisins, la chapelle 
où il reposa après sa mort. Les illustrations sont bonnes et le texte est agréable 
à lire. C’est le livre d’un écrivain qui se souciait moins de beauté artistique et 
de critique rigoureuse que d'histoire, de chronique et de la mise en œuvre, sans 
grands efforts, des détails archéologiques. 

M. Kristeller a visé plus haut, mais sans plus de bonheur. Il a courageuse- 
ment tenté de faire le partage entre les œuvres authentiques et les imitations, en 
recourant aux critères qui décident du jugement des connaisseurs. Mais, au fond, 
il reste toujours un antiquaire laborieux plutôt qu'un critique doué d’intuition. 
Tout comme M. Strutt, il affiche un programme ambitieux, d’ailleurs embrumé 
par cette obscurité germanique que la langue anglaise paraît incapable d’éclair- 
cir. « ..... Avant tout, je m’efforcerai de faire en sorte que le lecteur percoive et 
sente comment Mantegna sut s’élever au-dessus de toutes les conventions, grâce 
à son amour infini et passionné pour la nature, cette nature qu'il cherchait à 
sonder à l’aide de la profondeur de son esprit [M. Kristeller connaît sans doute 
un moyen pour sonder à l’aide d'une profondeur ; pour nous, nous serions fort en 
peine de résoudre un tel problème !] et que cet artiste, le plus parfait produit 
des premiers temps de |’« humanisme », fut toujours et en toute chose indépen- 
dant de son sujet et s’attacha exclusivement à discerner et à exprimer avec inten- 
sité l'humanité même; en un mot, qu'il fut un des plus solides champions 
d'avant-garde, dans ce bon combat pour la défense de la nature, combat qu'il 
nous faut livrer aujourd'hui plus ardemment que jamais, encore que bien peu 
d'hommes sachent ou veuillent comprendre cette nécessité. » 

Rien n'est plus éloigné de ma pensée que le dessein de traiter légèrement 
une œuvre si savante. Si nous sommes incapables de saisir le sens de la préface, 
nous pouvons reconnaître que le livre est le fruit d’une étude patiente et scien- 
tifique, qu'il contient une forte proportion de choses neuves, de renseignements 
archéologiques extrêmement importants, choisis avec soin dans la masse des 
documents originaux. L'ouvrage est orné d'illustrations nombreuses et inté- 
ressantes, bien que le « tirage » soit moins heureux que celui du livre français et 
même du modeste volume de miss Cruttwell. 

Le plus clair du talent de l’auteur se manifeste dans ses recherches et dans 
la préparation patiente de son sujet. Il est difficile de commettre des erreurs dans 
l'attribution des tableaux, car la plupart des œuvres de Mantegna sont reconnues 
sans contestation; mais dans les rares occasions où l’œil peut encore se tromper, 
il me semble que le jugement de M. Kristeller s’est toujours laissé surprendre. 
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Par exemple, il reproduit (p. 122), comme un Mantegna, la Madone de Berlin, qui 
appartient manifestement à l'école de Bartolommeo Vivarini, et la Madone de 
M. Butler (p. 124), qui est un simple tableau d'école. Il se détourne de son sujet 
pour nous donner (p. 123), comme un authentique Giovanni Bellini, une pein- 
ture de Berlin qui est un médiocre travail d'atelier. Quant au dessin d'une des 
fresques de Saint-Jacques de Padoue, découvert par lui (p. 100), il m'est impos- 
sible de l'admettre. Il serait aisé, je crois, de prouver que ce dessin est de quelque 
successeur de Bellini et qu'il est de beaucoup postérieur aux fresques en question. 
Puis M. Kristeller néglige, sans motif plausible, deux des plus jolis dessins 
reconnus comme étant de Mantegna, qui se trouvent au Cabinet des estampes de 
Munich; il ne les mentionne même pas, bien qu'il en cite nombre d’autres 
comme « attribués à Mantegna ». De ces deux dessins, l’un est la belle esquisse, 
achevée à la sépia, pour l’une des Muses dansant du Parnasse du Louvre; l’autre 
est un Christ entre saint André et saint Longin, étude à la plume pour la gra- 
vure du même sujet et dont une reproduction est donnée à la page 400. 

M. Kristeller a aussi oublié la Présentation de la galerie Querini-Stampaglia. 
A ce propos, je regrette d'avoir à critiquer le ton de persiflage adopté par l'au- 
teur en parlant de Morelli et de l’école de Morelli. Il est vraiment temps de 
proscrire des ouvrages sérieux consacrés à l'art cette malignité déplacée. Au 
sujet de la Présentation de Berlin, M. Kristeller dit, en note : « Morelli déclare 
que cette peinture est une copie et il prétend en trouver l'original dans une copie 
sur bois, copie faible et postérieure, mais sans retouche, qui se trouve dans la 
galerie Querini-Stampaglia. » Je reconnais que Morelli avait tort de nier que le 
tableau de Berlin soit un original, et c'est peut-être se montrer trop pointilleux 
que de blâmer, chez M. Kristeller, les mots : prétend trouver. Mais cette expression 
implique un blame et, comme elle s'ajoute à nombre d’autres du même ordre, 
l'intention offensante de l’auteur ne saurait faire doute. Je proteste, par la même 
occasion, contre le procédé habituel aux critiques hostiles à Morelli, qui consiste 
à railler les travaux d’autrui en termes trop vagues pour qu’on puisse les relever 
ou y répondre, mais assez malveillants pour que nul ne se méprenne sur leur 
portée. J'en trouve un exemple, entre mille, dans le livre de M. Kristeller (p. #26) : 
« Le nom de Bonsignori, dit-il, a récemment été employé comme une étiquette 
générale pour désigner nombre de tableaux et de dessins qui appartiennent à 
l'école de Mantegna et qui pourraient tout aussi bien être de quelque autre 
maître inconnu de nous. » Ce passage a été manifestement écrit en vue d'inspirer 
au lecteur une méfiance anticipée à l'égard de tout critique qui viendra à attri- 
buer quelque panneau à Bonsignori. Mais l'expression est trop vague pour 
exposer M. Kristeller à une réplique de la part de ceux qui se trouveraient con- 
naître Bonsignori mieux que lui. 

D'ailleurs, je veux braver son mépris et prononcer le nom de Bonsignori, car 
ici notre auteur a négligé un point assez important. Il reproduit (p. #11) une 
gravure d’Andrea de Brescia représentant Hercule et le lion, composée, dit-il, 
« d'après un dessin de Mantegna », Puis (p. 460), parlant du dessin de Christ 
Church sur le même sujet, il déclare que ce dessin, si on en renverse le 
motif, concorde exactement avec la gravure. Or, si le graveur a renversé le 
motif, c'est bien que ce dessin est l'original. Mais M. Kristeller ne l’attribue pas 
à Mantegna et, par cela même, il est dans l'erreur lorsqu'il estime que la gra- 
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vure à pour original « un des dessins de Mantegna ». Comme il le démontre lui- 
même, elle dérive d’un dessin qui était simplement dû à quelque élève de Man- 
tegna. Il se trouve précisément que, selon toute vraisemblance, c'est l'œuvre de 
ce Bonsignori tant dédaigné, Ce détail, infime sans doute, suffit à contredire les 
allégations de l’auteur, qui prétend que presque toutes les gravures reproduites 
dans son livre sont tirées d’authentiques dessins de Mantegna. En fait, les auteurs 
des originaux sont souvent des éléves connus ou reconnaissables de Mantegna, 
ou encore des peintres qui, sans être ses disciples, subissaient l'influence du 
maitre. Mais — pour citer encore une de ces railleries auxquelles on ne peut 
répondre et qui déparent tant de récents ouvrages de critique d’art — M. Kris- 
teller paraît d'accord avec M. Strutt pour gémir sur notre temps « où les parti- 
sans de l’école moderne de critique, dans leur inextinguible soif de notoriété, 
font des fouilles pour déterrer des peintres obscurs, avec l'acharnement de 
l’Arabe qui, brûlé par le soleil, fouille le sable pour trouver de l’eau ». 

Eh bien! au risque de m’exposer à l'accusation de « soif inextinguible de 
notoriété », je dois encore observer que l’esquisse pour un monument de Virgile, 
reproduite comme l’œuvre de Mantegna par l’auteur francais et par M. Kristeller, 
est probablement de Bonsignori. Je n'aurais pas relevé ce détail s'il ne mettait 
en lumière un des dangers auxquels s'expose l’archéologue, s'il n’est pas éclairé 
dans son étude par le tact du connaisseur. Ce danger, c’est de croire à la légère 
que les documents s'appliquent invariablement aux œuvres que le temps a 
épargnées et que nous possédons par hasard. Qu'Isabelle d'Este ait projeté d'élever 
un monument à Virgile, cela est connu : les documents nous apprennent aussi 
qu'elle demanda une esquisse à Mantegna. Ce sont là les seules données permet- 
tant de supposer que l’esquisse découverte à Mantoue par M. His de la Salle est 
de Mantegna. Mais, d'autre part, est-il vraisemblable qu'Isabelle d'Este n'ait 
demandé conseil, en la circonstance, qu'à un seul artiste? N'y a-t-il pas tout 
lieu de penser qu'elle dut s'adresser aussi bien à Bonsignori, peintre qui entre- 
tenait également des relations avec la maison de Mantoue, encore que le fait 
précis n'ait pas, jusqu'à ce jour, été attesté par des documents? Les archéo- 
logues devraient se garder scrupuleusement de sortir de leur domaine et de 
s'attaquer avec témérité à des problèmes qu'un œil exercé peut seul tenter de 
résoudre. 

Cependant, pour finir sur une note plus agréable, je n'ai que des éloges à 
adresser à M. Kristeller pour l’abondante bibliographie où il a consigné tous les 
documents publiés touchant son héros, pour sa très intéressante énumération 
des œuvres perdues ou égarées que des documents permettent de porter au 
compte de Mantegna, pour la liste, naturellement incomplète, mais très fournie, 
des œuvres attribuées à Mantegna. Comme ouvrage d'archéologie et d'histoire, 
ce livre sera fort utile. 


MARY LOGAN 
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ALLART VAN EVERDINGEN OCH HANS « NORSKA » LANDSKAP 
(ALLART VAN EVERDINGEN ET SES PAYSAGES « NORVEGIENS ») 
par Olof GranBERG’. 


ENDANT l’automne de 1734, le château ducal de Saltzdahlum, 
en Brunswick, recut la visite de Gethe. Le célèbre poète 
avait quitté Weimar pour étudier la fameuse galerie de 
tableaux de Saltzdahlum, et ala fin de sa visite, il résuma 
ainsi son sentiment dans une lettre à son amie, Mme de 
Stein : « J'y ai trouvé force belles choses, que j'aurais 
aimé contempler avec toi..., et surtout un Everdingen de 
la plus grande perfection. » 

L'impression produite par ce peintre sur Goethe est d’autant plus remar- 
quable que cette galerie contenait, entre autres chefs-d'œuvre, un des plus 
célèbres tableaux de Rembrandt, actuellement au musée de Brunswick. Il est 
vrai que, antérieurement déjà à cette visite historique, les paysages de Everdin- 
gen avaient conquis une renommée universelle, bien que les critiques d’art du 
xvni® siècle eussent admis la supériorité du génie du malheureux Ruysdaël, 
mort dans un hospice de pauvres. Quant à Hobbema, — qui dut abandonner la 
peinture, pour s’assurer l'existence en acceptant un poste de douanier, — ses 
mérites n'étaient pas encore reconnus. De nos jours, on place Hobbema à côté 
de Ruysdael, et on n’accorde plus que la troisième place à Everdingen. Mais la 
troisième place, après ces deux maîtres, est encore une place d'honneur. 

Quel était donc ce peintre, et quels étaient ses chefs-d’œuvre ? Allart van 
Everdingen, selon C. W. Bruinvis, son plus récent biographe 2, naquit à Alkmaar, 
probablement en 1621. Il est du moins certain qu'il y fut baptisé le 18 juin de la 
même année. Ses deux frères, Gesar et Pieter, se livrèrent aussi à la peinture, 
mais en dilettantes. Il était réservé à Allart, le plus jeune des trois frères, 
d'illustrer le nom d’Everdingen. Son principal et plus ancien biographe, Arnold 
Houbraken, peintre lui-méme, prétend, dans son ouvrage : De groote Schonburgh 
der nederlantsche Konstschilders (4718-1721), qu’Everdingen eut pour maîtres 
Roelant Saverij, à Utrecht, et Pieter Molijn, à Haarlem. Cependant, ni l’un ni 
l’autre n'ont été peintres de marine, et il est permis de douter que Saverij, le 


peintre des forêts claires et vertes du Tyrol et des paysages rustiques de la 
Hollande, ait eu une influence quelconque sur l’art tout personnel d'Everdingen ; 
mais il est parfaitement possible que les paysages montagneux de Pieter Molijn 
aient inspiré notre artiste. Quoi qu'il en soit, à dix-neuf ans, Everdingen signe 
déjà des tableaux : une marine, qui appartint jadis à la collection Friesen, 
de Dresde, porte la date de 1640; en 1645 nous le retrouvons définitivement fixé — 
à Haarlem, C'est donc entre 1640 et 1645 qu'il faut placer le voyage en Norvège, 
d'où, selon Houbraken, il rapporta ses célèbres paysages « norvégiens ». Ever- 
dingen a-t-il été réellement en Norvège ? Houbraken prétend que, voulant aller 
1. Stockholm, Ivar Heggstréms Bocktryckeri, 1902. In-4°, vrrr-83 p. av. grav. hors 


texte et dans le texte. 
2. Oud-Holland, 1899, 
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en Suède par la Baltique, notre peintre fut rejeté par une tempête sur les côtes 
de Norvège. Il paraît à première vue difficile de croire à une tempête assez forte 
pour rejeter un navire de la Baltique au Skager-Rack. Il est vrai que Andreas 
Aubert, l'historien d’art norvégien, fait remarquer incidemment, dans son livre 
Den nordiske naturfælelse og Professor Dahl, que le Bohuslän faisait alors partie 
de la Norvège. Mais cette explication n’est guère satisfaisante. 

Cette légende a pourtant été admise sans examen par MM. Bode et Bredius. 
M. Émile Michel va jusqu'à supposer un second voyage en Norvège, où Everdingen 
aurait rafraîchi ses souvenirs, et Wœrmann prétend même que le premier voyage 
avait précisément pour but l'étude de la nature scandinave. , 

Cependant, dans son Catalogue raisonné de 1888, Olof Granberg, bibliothécaire 
de l’Académie royale des Beaux-Arts à Stockholm, met en doute le caractère 
purement norvégien de ces célébres paysages. Bruinvis, dans son travail déja 
cité, reproduit, en y insistant, les doutes de Granberg, et le Norvégien Andreas 
Aubert, dont la nationalité même est ici une précieuse garantie d'impartialité, 
déclare que, dans les paysages d'Everdingen, on ne rencontre exactement ni la 
nature norvégienne, ni les habitations rustiques de l'époque. 

Par la suite, Granberg, à force de patientes recherches à Amsterdam et en 
Suède, est arrivé à identifier le motif du plus grand et de l’un des plus célèbres 
tableaux d'Everdingen : La forge Julita et ses environs, du Rijksmuseum d’Am- 
sterdam, avec une fonderie de canons suédoise où vers 1627 le colonel autrichien, 
comte Melchior Wurmbrandt, construisit pour Gustave-Adolphe les premiers 
canons à frettes en cuir que l'histoire mentionne. 

Quelques années plus tard, sur la recommandation du célèbre industriel 
Louis de Geer, Wurmbrandt prit comme associé Louis de Trip, le beau-frère de 
Louis de Geer, riche commercant en armes à feu, bourgmestre d'Amsterdam et 
grand prêteur d'argent de la couronne suédoise, qui, en retour, lui faisait, à 
titre de gage, d'importants envois de métal brut. 

Louis de Trip, voyageant pour affaires en Suède, avait emmené avec lui un 
de ses protégés, notre Everdingen, car ces grands marchands étaient souvent de 
véritables Mécènes. Ils séjournèrent à Julita vers 1640; Louis de Trip acheta a 
Everdingen le grand tableau — 2 mètres sur 2 mètres 50 — qu'il peignit là et 
dans l’admirable collection léguée par Trip à la ville d'Amsterdam avec le vieux 
et célèbre palais « Trippenhuis », qui la renferma jusqu’en 1880, on put admirer 
la Vue de Julita et de ses environs à côté de la célèbre Ronde de nuit de Rembrandt. 

Ces résultats n’ont pu être naturellement obtenus qu’à la suite de recherches 
patientes et consciencieuses, consignées par M. Olof Granberg dans le volume 
tout récemment paru, que nous annoncons en tête de cet article et dont le titre 
composite révèle le multiple labeur : Allart van Everdingen et ses paysages « nor- 
végiens » ; l’ancienne Julita ; les canons de Wurmbrandt. 

Il appert de ces travaux que si Everdingen, ayant recu mission de peindre 
des souvenirs suédois pour la famille Trip, est allé vraiment s’échouer sur la côte 
norvégienne, il a du moins continué son chemin vers la Sudermanie où se trouve 
la forge Julita. Et cette constatation déjà intéressante prend une portée toute 
générale quand on remarque que les tableaux les plus appréciés d'Everdingen 
sont justement les paysages indiqués dans les catalogues de musées comme 
« norvégiens ». On en connaît environ vingt-cinq, sur un total de cent œuvres 
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environ du maître dispersées dans les divers musées européens. Remarquons 
tout de suite, avec Aubert et Granberg, que, sur ces tableaux aucune colline n’est 
assez haute pour être appelée fjeld, et aucun golfe ne mérite le nom de fjord. 
Rien de tout cela n’est véritablement norvégien, et ces œuvres constituent, au 
contraire, des reproductions saisissantes de la nature de la Suède centrale, où 
Everdingen a certainement résidé, nature moins sauvage et d'un pittoresque 
plus modéré mais plus mélancolique que l'âpre et grandiose nature. norvégienne. 

Il ya en France, en tout, huit œuvres d’Everdingen ; les Navires dans une 
tempête de neige, à Chantilly, ont été reproduits dans l'ouvrage de M. A. Gruyer : 
La Peinture au château de Chantilly! ; le Louvre, les musées de Lille, Rouen, 
Lyon, et la galerie Sedelmeyer (catalogue illustré de 1898), ont chacun un 
paysage ou une chute d’eau de Allart van Everdingen. La galerie Poullain (1781) 
en possède deux. 

L'ouvrage de M. Granberg reproduit une vingtaine de ces tableaux : on y 
trouve une grande affinité avec les œuvres de Jacob van Ruysdael, son contem- 
porain. Lequel des deux a inspiré l’autre ? c’est là une question qui a longtemps 
divisé la critique, plus portée à admettre comme suprématie de Ruysdael lori- 
ginalité. 

Cependant, il faut reconnaître, avec le savant critique hollandais Bredius, que 
l'impression produite par ces reproductions d’une nature mélancolique, mais 
profondément poétique, fut énorme sur le marché artistique d'Amsterdam, alors 
inondé de paysages hollandais. Aussi semble-t-il plus probable que Ruysdael, 
inspiré par les tableaux alors si prisés d'Everdingen, s’en soit approprié l'esprit 
général en l’interprétant d'une manière toute libre et toute personnelle. Et ce 
ne serait pas déjà un mince titre de gloire pour Allart van Everdingen que 
d’avoir inspiré Ruysdael, de même qu'il a certainement été le maître du 
célèbre peintre de marines Ludolf Backhuysen. 

Mais s’il fut un excellent maître, Everdingen fut aussi un grand peintre par 
la force et le charme avec lesquels il a su interpréter la mélancolique nature du 
Nord, son ciel nuageux, ses cascades écumantes, ses rocs abrupts et ses sombres 
forêts de sapins; et si nous devons juger la valeur d’un paysagiste par la pro- 
fondeur de son intimité avec la nature et par la poésie émue de son interpré- 
tation, il faut proclamer que Allart van Everdingen est un des plus grands 
paysagistes qui aient jamais existé, et qu'il peut, suivant l'expression du critique 
Andreas Aubert, rivaliser même avec le grand Claude Lorrain. 
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UN CÉLÈBRE 
PORTRATTISTE. 


M Benjamin Constant Raconte les Débuts 
Laborieux dé Sa Carrière 
Heureuse. 


UNE VISITE A SON ATELIER. 


———— 


M Benjamin Constant habité un élé 
gant hôtel de la rue Ampère. où il a bien 
veulu ne recevoir l'autrà matin. bien qu'il 
fût encore un pep souffrant, à peine remis 
d'une influenza qui l'a beaucoup fatigue 
Gest dans un salon très élégamment meu- 
blé au goût du jour que je fus introduit 
pour l'attendre. c# qui me donna le temps 
d'exanumer <sufisnainment les choses qui 
eventournent pour me rendre compte que 
lis iuaitre du logis devait être un raffiné 

En offer. les fenêtres sont garnies de 
rideaux de taffetas blanc-et sur les pan- 
veaux tenclus de moire blanche, sont pen- 
dus quelques tableaux dis aux pihceæux de 
maîtres modernes, tous d'une note caline 
et discrète, que soulignent encore les ca- 
dres seulptés aux ors vieillis. L'un est une 
étude de fenune nue, couchée, par Car- 
rière, placée au-dessus d'une vue de Hol- 
lande par Mile Delasalle, très remarqua- 
ble, à laquelle fait face un paysago par 
Ferry La décoration du salon est Louis 
XVI et sur la cheminée de marbre blanc. 
dont l'âtre est fermé par un panneau de 
glace orné de deux guirlandes de fleurs en 
bronze doré. est placé un buste de femme 
en terre cuite entre deux vases de fleurs 

Sur le tapis uni, d'un ton gris-verdatre, 
est jetée une carpette de Perse ancienne 
des plus fines Les sièges sont en bois 
sculpté et doré, couverts d'une délicate 
soierie blanche broéhée, et sur une console 
ajouré: de style Louis XYI j'aperçois un 
exemplaire en bronze, à cire perdue, de la 
licnne de Barye 

Mais je fus bientôt interrompu dans 
non examen par l'entrée de M. Benjamin 
Constant. un peu pâli et un peu maigri 

Des que je hm ens expliqué le motif de 
ma visite, le maître in’exprima son regret 
de ne pouvoir me recevoir, vu l'état de sa 
santé, daus son atelier, situé à Neuilly. 
benlevard du Château, mais il répondit de 
la meilleure grâce du monde à mes quel- 
ques questions 

“Je perdis ma mare de bonne heure et je 
fus élevé à Toulouse par deux de mes 
tantes, qui prirent soin de inon enfance 
Je faisais mes études au collège comme 
cous les autres enfants de mon âge et c'est 
bien certainement à l'air ambiant de ma 
ville natale que je fus à mon insu entrainé 
vers cet art qui fit ma célébrité. On ne 
vit pas impunémerit dans cet atmosphère 
tout imprégné de vibrantes couleurs, au 
milieu de tons ces admirables véstiges du 
passé, dont notre Toulouse ‘est si riche, 
sans enflammer l’étincelle quand elle y est. 

“Cest sans doute ce qui m’arriva, car, à 
l'insu de mes excellentes tantes, je suivis 
en cachette les cours de dessin de la ville 
et c’est sans doute à mon défaut de mo- 
destie ue je dus d’être trahi, car à dix- 
sept ans, ayant été récompensé à ce cours 
par une médaille d’or, je ne pus le taire. 
Cette récompense décida de mon avenir. 
La renommée nous apportait le bruit des 
succès de mes aînés — Falguière, Jean 
Paul Laurens. mes concitoyens, pour ne 
parler que de ceux-la—et je brülais de 
marcher sur leurs traces. A vingt et un 
aus jentrais, à Paris, dans l'atelier de Ca- 
banel, à l’Ecle des Beaux-Arts. Vous 
voyez que jé me suis un peu affranchi de 
ja manière de mon maitre.” 

“Depuis quand,” demandai-je à M. Ben- 
jamin Constant. “vous êtes-vous presque 
exclusivement voué aux portraits?” 

“Mon Dieu. c'est surtout depuis le 
grand succès que j'obtins à Londres avec 
le portrait de M. de Blowitz, que je 
n'avais pu, en 1894, l’année où je le fis, 
exposer à Paris pour certains inotifs per- 
scnnels à M. de Blowitz Je compte juste- 
ment l'envoyer au Salor cette année, et 
J'aurais été très heureux de vous le mon- 
trer. Je ne puis sortir. il est vrai. mais si 
veus voulez bien aller demain nff&tan\a mon, 
atelier, vous l’y verrez avec auelQpes au. 
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tres et vous vous rendrez compte qu'il doit 
entrer dans la composition d'un portrait 
autant d’observations que de métier, peut- 


“être même plus d'observations que de mé- 


tier : 
“Un des derniers portraits que je viens 
de faire est celui de Mme, Pierpont Mor- 
gan, dont j'ai été très satisfait, ainsi que 
le fut également son mari. Je ne puis vous 
le montrer, car je ne l'ai plus, mais vous 
en verruz à Neuilly quelques autres qui 
sent en train et qui certainement vous in- 
teresseront.” 

M. Benjamin Constant écrit valontiers, 
i'a-t-it dit, sur des questions d'art et il a 
publié d’intéressants articles dans diffé- 
rentes revues, J'étais très curieux de voir 
san atelier et je m'y rendis le lendemain 
même. Il est sithé à Neuilly, boulevard 
du Château, au fond d'un jardin, à côté de 
celui de Guillaume Dubufe. Le gardien, 
qui avait été prévenu et m'attendait, me 
montra tout 

Es salle, large et profonde, 


est in 


vingtaine, au nombre desquels celui de 
Mine. von Derwies, .en rabe décolletée 
d'un ton orange, garnie dé dentelles blan- 
ches, avec un petit collet de velours 


!imauve. Elle est représentée, debout, dans 


un paro, devant une balustrade de marbre, 
appuyée uu piédestal d'un grand vase; un 
autre portrait est’ celui de Mme, Parrott, 
en robe de tulle bleu saphir pailletée ;. 
celui de la duchesse Paul de SMechlene 
bourg; celui de Mme. Vatel de Hénin, 

Je reconnais uu portrait de très grande 
dimension, la baronne Sipière, représentée 


en toilette décolletée, couverte en partie |. 


d'un grand manteau drapé, assise sur un 
canapé dans son salon; puis les portraits 
de Lord Portsmouth, de Lord Savile, en 


costume de chasse, le feutre sur la téte,- 


son fusil sous le bras, avec, au fond, le 
décor g'ua château, et le portrait de. M. 
Yerkes, MES 

M. Benjamin Constant a bien fait de 
choisir lé portrait de M, de Blowitz pour 


le faire figurer au Salon de cette annéa. 


PORTRAIT DE LA COMTESSE TORBY, par MLLE. TINI RUPPRECHT. 


mense, Au fond se dresse un immense 
chevalet, haut de huit mètres et large à 
proportion, qui, au moyen d'tm trebil mé- 


canique, descend, entre deux parois de, 


murs, au fond Qune cave de profondeur 
égale à sa hauteur, Cette disposition per- 
et au peintre de brosser les plus grandes 
toiles et de parfaire son œuvre à toutes les 
hauteurs sans montér à l'échelle. Sur ce 
monumental chevalet, en guise de drape- 
rie, est tendu un énorme tapis de Perse. 

Au mur est pendu nn grand tableau, le 
succès d'une exposition d'il y a quelques 
années: “La Justice du Chériff.” Cette 
belle toile, pleine de couleurs et de mouve- 
ment, représente une scène tragique de 
meurs orientales: une demi-douzaine de 
ces admirables créatures que l’imagination 
des peintres prête si volontiers au peuple- 
ment d'un harem, gisent sur les dalles de 
marbre d'une salle de palais, frafpées par 
un bourreau, sous les yeux des eunuques 
impassibles. 

On regretterait presque, a la vue d’un 
si beau tableau, que son auteur soit ac- 
tuelleinent si complètement accaparé par 
le portrait qu'il n'ait plus le temps d'en 
«xécuter de nouveaux. 

A droite et à gauche sont disposés deux 
rangs de chevalets, qui supportent les por- 


| Il ne peut manquer d’y faire un grand 
effet. Il est représenté à mi-corps, avec 
sa large cravate de mousseline blanche 
coupant la tache sombre ae son vêtement 
noir, et certes il doit produire une grande 
impression, 

Le gardien de l’atelier m'a fait voir 
également le portrait de M. Benjamin 
Constant lui-même, assis devant son che- 
“valet, la palette à la main, par son élève, 
Mlle. Delasalle, pour le talent de laquelle 
il professe la plus grande estime, ainsi 
qu'il me l'avait div la veille, en parlant 
d'elle, devant un de ses tableaux 

À l'entrée de l'atelier, dans un petit sa- 
lon que décorent éxtérieuremont quelques 
oiseaux ompaillés, dont un pingouin gri- 
magant, et que garnissent à l'intérieur 
quelques meubles et stalles Renaissance, 
se trouve isolé sur un chevalet une prépa 
ration en grisaille d’un portrait de la 
princesse Bonaparte, fille du prince Ro- 
Jand. On retrouve dans l'expression de sa 
physionomie le type de la famille Bona- 
parte 

M. Benjamin Constant est membre de 
l'Institut et conmandeur de la Légion 
d'honneur. Il a fait, jl y à quelques an- 
nées. un portrait célèbre, tout à fait hé- 
ralditghe. d@ la reine Victoria, impératrico 


traits en cours d'exécution, presque une | des'fides. 
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RUPPRECHT. 


Uno Pastelliste et Portraitisto de Munich 
— Ung Elève de Franz 
Doubek. 


PORTRAITS DE GRANDES DAMES 


‘Une grande et justement célèbre ar- 
tiste de Munich, Mlle Tini Rupprecht, 
dont les portraits an pastel ont eu depuis 
«qelqnes années un si grand succès, a der- 
pièrement, cédant aux sollicitations de 
quelques-uns de ses mnis et admirateurs, 
yassé quelques semaines à Paris avant de 
se rendre à Cannes à ln gracicuse infita- 
tion dela comtesse Torby, dont elle est 

| l'hôte gn ge moment. 

“J'ai eu la bonne fortune d'être présenté 
à Mile. Rupprecht dans l'atelier provisoire 
qu'elle avait installé dans l'hôtel où ello 


était descendue à Paris et j'ai pu voir sur 
le chevalet de cette jeune et intéressante 
artiste quelques remarquables portraits, 
entre autres ceux de la duchesse de Mon- 
telano et de la marquise de Villavieja, 
qu'elle était en train de faire. 

Mlle. Tini Rupprecht ne réussit pas seu- 
leiment les jolies femmes; elle excelle 
aussi dans les portraits d'enfants, et quel- 
ques-uns de ceux'qu’elle a exécutés lui ont 
créé une place à part dans cet art si gra- 
cieux 

Les portraits au pastel de cette artiste 
sont adinirahlement composés, avec cette 
science ut ce goût indiscutables des mai- 
tres anglais du dernier siècle, auxquels 
elle semble, sous ce-rapport, se relier par 
une saine tradition. 

C'est à Munich qu'est née Mile, Rup- 
precht; son talent y a müri et s'y est 
développé sans qu'elle ait suivi aucune 
école. On a prétendu, mais à tort, qu’elle 
était une élève de Lenbach et de Kaul- 
bach, mais il n'en est rien. Tout en admi- 
rant leur:talent, Mile. Rupprecht se dé- 
fend d’être l'élève de l'un ou de l'autre, 
et cela d'autant plus facilement que Len- 
bach n'a, comme on'le sait. ni atelier d'é- 
tude, ni élève. Le maître a toujours été 
très bienveiilant pour la jeune artiste, l'a 
enccuragée de ses conseils, mais c’est tout. 

Elle a puisé les premiers éléments et les 
principes du dessin et de la peinture à 
Munich, près d’un excellent maitre, Franz 
Deubek, mais il est facile de s’apercevoir 
combien sa facture et sa conception sont 
affranchies de toute influence, comme le 
fait très bien roniarquer le cointe de Late- 
mar dans une excellente étude de psycholo- 
£ic esthétique qu’il a consacrée à Mlle 
Rupprecht. 

Mile. Rupprecht est la fille d'un célèbre 
médecin de Munich. Elle est jeune, ct 
chez elle le don de l'art est tout personnel. 
D'une figure agréable. qu'animent de beaux 
yeux très intelligents, on sent chez elle 
que la précecupation de son art domine 
toute autre pensée, 

Elle a fait un portrait très intéressant 
de la princesse de Roumanie en costume 
national, et un autre où elle est entouréw 
de ses enfants. 

Pendant son séjour à Paris Mile. Rup- 
precht a également exécuté de déligieux 
portraits, entre autres ceux de la duchesse 
de Montellano, de la princesse de Ligne, 
de la duchesse de Grammont, de la prin- 
cesse de Wagrain, de la marquise de Villa- 
viéja, de la comtesse André de Ganay. 

Quand je la vis elle mettait la dernière 
main à un charmant pastel qui lui avait 
été demandé par l’Impératrice Eugénie 
un portrait de Dona Sol Stuart. fille de la 
duchesse de Berwick et d’Albe, sa nièce, 
Elle est debout, un livre à la main, la robe 
couverte d'une écharpe de monsseline bro- 
ae d'or, avec un noud lavande dans los 
cheveux. 

Pendant son séjour en Angleterre. où 
{| ello a appris à connaître les maîtres an- 
glais, Mile. Rupprecht avait fait un re- 
imarquable portrait de la comtesse Torby. 
b'artiste a obtenu la permission spéciale 
pour le HzraLp de publier une réprodue- 
tion de ce superbe portrait. ainsi que de 
quelques-uns de ceux dont je rieus de par 


ler 


Le NEW-YORK HERALD publie le dimanche, tous les quinze jours, un Supp'ément illustré, 
consacré aux questions d'art. 


Prix 


pu NUMÉRO 


AVEC LE SUPPLÉMENT. . . . 


25 CENTIMES 


Pour Jes abonnements et la publicité illustrée, s'adresser aux bureaux du New-York Herald, 
49, avenue de l'Opéra, Paris. 


Supplément à la GAZETTE DES BEAUX-ARTS du 1° Septembre 1902. 


COMPAGNIE PARISIENNE CHEMIN DE FER 


d'Éclair: age el de Chautfage par le (az | | Oy à 
Has: PARIS A ORLEANS 


Le Conseil d'administration a l'honneur d'infor- 


mer MM.-les Actionnaires qu'il leur sera payé, à Voyages dans les Pyrénées. 

dater du lundi 6 octobre prochain, une somme de 

12 fr. 50 par action de capital, à titre d’acompte sur La Compagnie d° Orléans délivre, pendant toute 
le dividende de l'exercice 1902. l'année, des Billets d’excursion comprenant les 


Cet acompte sera payé tous les jours non fériés, trois Itinéraires ci-après, permettant de visiter le 
de 10 heures à 3 heures, au siège de la Compagnie, Centre de la France et les stations thermales et , 


6, rue Condorcet. balnéaires des Pyrénées et du Golfe de Gascogne 
La somme nette à recevoir, déduction faite des : 
impôts établis par les lois de finances, est fixée ainsi fe itinéraire. — Paris, Bordeaux, Arcachon, 
quil suit : Mont-de-Marsan, Tarbes, Bagnères-de-Bigorre, 
ver peicasial mate 15) fe Montréjeau, Bagnéres-de-Luchon, Pierrefitte-Nes- 
1° Action de capital nominalive.-... 12 fr. » | falas, Pau, Bayonne, Bordeaux, Paris. 
RU = = AUS POR CEUTE eye CAN et 
2e itinéraire. — Paris, Bordeaux, Arcachon, Mont” 


Les porteurs de vingt actions au moins pourront 
déposer leurs titres ou leurs coupons, a dater du 
6 septembre, en échange d'un mandat de paiement, 
à l'échéance du 6 octobre suivant. 


de-Marsan, Tarbes, Pierrefitte-Nestalas, Bagnères- 
de-Bigorre, Bagnéres-de-Luchon, Toulouse, Paris 
(vid Montauban-Cahors-Limoges ou vid Figeac- 


Ur : iter oe à Limoges). 

Les intérêts ci-dessus indiqués pourront être $2 - : 
payés au siège de la Compagnie, à partir du 6 sep- 3e itinéraire. — Paris, Bordeaux, Arcachon, Dax, 
tembre prochain, sous une retenue calculée au taux Bayonne, Pau, Pierrefitte-Nestalas, Bagnéres-de- 
d'escompte de la Banque de France (sauf pour les Bigorre, Bagnéres-de-Luchon, Toulouse, Paris (vid 

, ’ 3 Û T'as ES > > Ines 

titres grev és d usufruil ou inscrits aux noms d'inca- Montaub: an- TeAavreell imoges ou vid Figeac- Limoges). 
pables); mais les titres qui auront usé de cette 

faculté d'escompte ne pourront être présentés au Durée de validilé : 30 jours. — Prix des billets : 
transfert ou à la conversion avant le 6 octobre 1902, ire classe, 163 fr. 50. — 2° classe, 122 fr. 50. 


CHEMINS DE FER DE PARIS-LYON-MÉDITERRANÉE 


Relations directes entre Paris et l'Italie (via Mont-Cenis) 


jaa lg Esp Eee IBS) D'ALLER ER RETOUR 
de PARIS à TURIN, à MILAN, à GÈNES et à VENISE 


(via Dijon, Macon, Aix-les-Bains, Modane) 


PRIX DES BILLETS 


Turin : {re cl., 148 fr. 40; 2° cl., 106 fr. 45 | Génes : tre cl., 168 fr. 40; 2° cl., 420 fr. O5 
Milan: -— ‘166 fr.55; — 124fr.70 | Venise: — 218fr:95; — 155 fr. 80 
; Validité : 30 jours. 

Ces billets sont délivrés, toute l'année, à la gare de Paris P.-L.-M. et dans les bureaux 
succursales. 

La validité des billets d’aller et retour Paris-Turin est portée gratuitement à 60 jours 
lorsque les voyageurs justifient avoir pris à Paris ou en Italie un billet de voyage circulaire 
intérieur italien. 

D'autre part, la durée de validité des billets d'aller et retour Paris-Turin peut être pro- 
longée d'une période unique de 15 jours, moyennant le paiement d'un supplément de 14 fr. 80 
en 1" classe et de 40 fr. 65 en 2° classe. 

Arrêts facultatifs à toutes les gares du parcours. Franchise de 30 kilos de bagages sur le 
parcours P.-L.-M. a 

Il est également délivré à Paris des billets d'aller et retour Turin-Palerme en 
avec les billets d'aller et retour Paris-Turin ci- -dessus. La durée de validité des billets d'aller et 
retour Turin-Palerme est de 60 jours et les prix de ces billets sont les suivants : 347 fr. 30 en 
dre classe et 222 fr. 60 en 2e classe. 


pour de RIZ 


LE MOUCHOIR ? SAVON 
Ciectian de la PARFUMERIE ORIZA de L LEGRAND 


11. Place de la Madeleine. PARIS 
EET ED ESE ENV PT UE ET VF ro EE WEED EEA 


aN Se eS & LDESSINS 
L'ÉCOLE ANGLAISE 


vente a la‘ GAZETTE DES BEAUX-ARTS ” 


dont les GRAVURES sont en 


= | | Prix des Epreuves 
= AUTEURS GRAVEURS SUJETS Fees. ee 
2 Avant | Avec 
= la lettre {la lettre 
ORGS BUC. se oe aes Béliogr. d'après T Cheesman} Mrs Mountain (planche en couleurs). .| 20 10 
970 | Cosway (R.).... — Schiavozelti. | Mrs Damer {planche en couleurs). . . 20 10 
2 | Gainsborough. . .| L.Flameng...... NUISSG Calan eer mae e cts er » 2 
86 » ° » AUIS ASL CHES O Wallet eect ales acsearle ok » 2 
332 » PLATO PS oot hs MS SON SE GG, «ceed SaOmn eG. 6 » 3 
1096 | Lawrence (Sir Th.)} Héliogr. d'après Bartolozzi La comtesse de Derby (planche en coul.); 20 10 
1073 » — W. Walker :| Sir Alexandre Hope... . A Re 4 2 
1) » Axbertrande sheet cs La princesse Clémentine de Metternich 
(planche en couleurs). .. .. 2 6 30 20 
1189 » Caujenn., vA. Mes . NATURE STORE Sree ET siesta acs Meee 20 6 
1194 | Opie (John) Se (AUTOR sew sears NSP AW ITMICONMpbe 5 A Gabo ween ES 6 
So! Reynolds (SrJos.).| lL. Flamene ..... .! Sophia Mathilda.....i........ 4 2 
187 » Pasuillermie "7; Jeune fille-aw manchon MN » 3 
363 » FRAO ET tt ue SP GORA TRO Re Ce Co 4 2 
525 » ATOR Ss sas co eons Le IO COMEMCR ENTE]: ja wer. ny ge eee a 6 | 2 
604 » | N. Massaloff. . . : .” L'Amour détachant leceinture de Vénus 
| | (Muscerdenibinm tare). er a 2 ee 6 3 
971 | » Héliogr. d’après John Jones. Lady Caroline Price........,.. 4 2 
720) Anonyme... . .. LÉ AE is Gems. ces WONG ICKN NCSC MEG A Gg nee ono GS 
DESSINS 
1060 | Lawrence (Sir Th | Héliogr. d'après F.-C. Lewis.| Lady Georgiana Gordon......... 4 D) 
1082 » » La comtesse Woronzoth: .....5. 4 2 
1104 » | » Profil de jeune fille (pl. en coul.). . . .| 10 | 5 
1216 | Cosway (R.). ...| Héliogravure. . . . . SINANNINALURES ee ees een en hone pA 2 


Editions de la “ GAZETTE DES BHAUX-ARTS ” 


ARY RENAN 


GUSTAVE MOREAU 


(1826-1 898) 


Un volume in-8° jésus, orné de 4 gravures au burin et à Peau-forte, par MM. Léopold 


Flameng. 
texte, et de 50 à 60 gravures dans | 


Prix : 


e texte. 


al 


= 


> Frances 


Jean Patricot et Gaston Manchon, de 4 planches en héliogravure, tirées hors 


GRAVURES 
M. JEAN PATRICOT 


Publiées par la GAZETTE DES BEAUX-ARTS. (En vente aux Bureaux de la Revue) 


Nes AUTEURS SUJETS seeds re ie te ines 
1291 | Sandro Botticelli. .| La Vierge au rosier. 50 » 25 15 6 
MONA LMT OS nr Len. Me de Senonnes . . » » 30 25 6 
1352 | Gustave Moreau. Médée et Jason... » AD MERE 25 CES 
1375 d° Le Jeune homme et la Mort. .| 100 60 40 25 6 
pagal Greuze. ... 02 «=. La Latièrez=. ... 100 60 40 25 6 
1430 | R. Lalique... . . .| Devant de corsage. 100 » 40 25 6 
SIT AP ATEICOEMS à... Le Cap d'Antibes . . » » 50 25 6 
1485 do Portrait de M. G. Perrot. .| 100 » 40 » 6 
1486 | Fra Angelico. Le Couronnement de la Vierge.| 4100 » 40 » 6 
4487 | J. Patricot. . Gimelière de Benerville. . . » » 60 » 6 


BIBLIOTHÈQUES TOURNANTES 
BIBLIOTHÈQUE -TERQUEM 


POUR LIVRES ET MUSIQUE 


GALERIE SANGIORGI 


Palais Borghèse 
ROME 


HO 


Articles de bureau de grand luxe 
en papeterie, bois, maroquinerie, etc. 


Envoi franco de l’Album illustré 


EM. TERQUEM, 19, rue Scribe 


angle du boulevard Haussmann, Paris 


L’Exposition la plus importante 
de Beaux-Arts et d’Antiquités, à Rome 


SPÉCIALITÉ 


DE PAPIERS D'AJFA EXIRA GIACES 


POUR Impressions DE Granp Luxe 


Vie Becky : 


DUCCESSEURS ,, 
seus Dérosilaires ep Fraves, 


oes Usiges 


Grosvenor GIATERS EL ox Jonores * 


14, UE DE |’ Ni É 
PERFECTION A RÉ GENE Cha 


RER B 
.  LUSTR = > 
.HE"GROSVENOR" a R ye S 
ALFA G.5. 
ALFA F.MA. 
ROYAL FRENCH 


ABBEY MILL'S Télé phone 106 18 


SOCIETE FRANÇAISE DES TELEPHONES 


SYSTEME BERLINER 
29, Boulevard des Italiens, PARIS, 2e (2 TÉLÉPHONE 2147-08 


TÉLÉPHONES EN TOUS GENRES 


A TRANSMETTEUR UNIVERSEL BERLINER 


BREVETE S. G. D. G. 
LE PLUS PUISSANT MIGROPHONE QUI EXISTE 
Admis sur les Réseaux de l'Etat 
S'ADAPTE A TOUS SYSTEMES SANS ENCORE TION 


sel Mth EL Ee DE SAINT=-GALMIER (LOIRE) DEBIT 


* S O U R C E. B A D. @) | T 30 Millions de Bouteilles 


PAR AN 
L'EAU de TABLE SANS RIVALE.-LA PLUS LIMPIDE Vente : 15 Millions 


EXTRA-VIOLETTE + AMBRE ROYAL 


Parfums nouveaux extra-fins composts pr VIOLET, Parfumeur, 29, Boul4 des Italiens, PARIS, 


Agréé par le Tribunal 


LE GARDE-MEUBLE PUBLIC "=". 


WAG isis | hu ue SMa 194 
lue Lecourbe, 308. 


Paris. — Imp de la « Gazette des Beaux-Arts », 8, rue Favart. 


RE 


HARO & C 


PE!NTRE-EXPERT 


PEINTRE - EXPERT 


“GALERIE DE TABLEAUX DE MAITRES | DIRECTION DG VENTES PUBLIQUES 
Anciens et Modernes : 


14, rue Visconti 
et 20, rue Bonaparte. 


54, Faubourg-Montmartre, 54 


5 
mn À 


Librairie ALBERT FOULARD : 
Vee A. FOULARD & FILS, Sors À 
7, quai Malaquais, PARIS 


EMBALLAGE 


Maison fondée en 1760 


CFL EN UE 


: Spécialité d’emballage et 
8 transport d'objets d'art el de curiosité. 


5, rue de la Terrasse, 5 
(Boulevard Malesherbes) 


Livres d'Art, Livres Illustrés 
ACHAT DE BIBLIOTHÈQUES 


Catalogues à prix marqués depuis 21ans. 8 


Orfèvrerie d'Argent et Argentée E. JEAN-FONTAINE, Lieraine 
© H R | S T O F LE & Cit 30, Boulevard Haussmann, PARIS 


56, rue de Bondy, PARIS 


à GRAND CHOIX — 
Ae 8 DE BEAUX LIVRES ANCIENS ET MODERNES 
Deux GRANDS PRIX à l'Exposition de 1889 à 
Maisons spéciales de vente, à Paris, dans les 


(Catalogue mensuel franco sur demande) 
principales villes de France et de l’étranger. 


§ ACHAT DE LIVRES ET DE BIBLIOTHÈQUES 
: Direction de Ventes publiques ¢ 


Librairie TECHENER ss ee : 

pes : Maleries Georges Petit 
219, rue Saint-Honoré, PARIS À = 

Livres anciens et modernes, Manuscrits avec 


miniatures, Reliures anciennes avec armoiries, & 
TInewnables, Estampes. 8 


ACHAT DE BIBLIOTHEQ’ ES : 
DIRECTION DE VENTES AUX ENCHÈRES 8 


Catalogue mensuel. 


TABLEAUX MODERNES 


Estempes - Expertises 
EXPOSITIONS 


APRES PACULLY 


6, Place de l'Opéra 
10, Boulevard des Capucines, 10 


TABLEAUX DE MAITRES 
ANCIENS ET M DERNES \ 
Exposition de Chefs-d'OEuvre 


de toutes les Écoles. 


MICHELL & KIMBEL 


à ‘31, PLACE DU MARCHÉ SAINT-HONORE — PARIS 


TRANSPORTS MARITIMES ET TERRESTRES 
POUR L ÉTRANGER 
Agents des principales Expositions 
internationales des Beaux-Arts 


TABLEAUX ANCIENS 
SPÉCIALITÉ 
Booles Hollandaise & Flemance 


F. KLEINBERGER 


9, Rue de l’Échelle, Paris 


MAURICE POTTIER 


ts = HEmballeur 
PARIS, 44, RUE GAILEON (près PAvenue de l'Opéra) 
| EMBALLAGE SPECIAL CE TABLEAUX 
MARBRES, MEUBLES ET OBJETS D’ART 
SUCCURSALE : 12, Rue Louvois. 
GARDE-MEUBLE pour objets d'art : 
12, Rue des Messayeries. 
— Téléphone : 246-84 — - 


Service spécial pour les États-Unis 
de l’Amérique du Nord. 


. FRANCE. à ÉTRANGER SRE 
Paris . . ... Unan:60fr.Six mois: 30fr. | États faisant partie de l'Union postale” 
Départements — 64fr. — 32fr. Un an: 68 fr. Six mois: 34fr 


A 
tar 


Fie 4 


44 ANNÉE — 1902 


COURRIER EUROPÉEN DE L'ART ET DE LA CURIOSITÉ 
8, rue Favart, Paris, : + eu 


PRIX DE VABONNEMENT . 


La Gazette des Beaux-Arts paraît le 1% de chaque mois, en livraisons de 88 pag 
grand in-8°, ornées d'un grand nombre d'illustrations dans le texte et de plusieurs pla 
ches hors texte: gravures au burin et a l'eau-forte, gravures sur bois, lithographies 
estampes en. couleurs, héliogravures, dues à nos premiers artistes. Les douze nuinéros d 
l’année forment deux beaux volumes de plus de 500 pages chacun. aie 

Les travaux publiés dans la Gazelle des Beaux-Arts offrent la plus grande diversité 
les œuvres capitales de l’architecture, de la peinture, de la statuaire et de l'art décoratif, 
créées par les maîtres anciens ou modernes de tous les pays, aussi bien que les collections 
publiques et particulières, y sont minutieusement analysées. En un mot, toutes les m 
festations de l'art entrent dans le cadre de ses études. APT UPS NII STE 

Depuis sa fondation (1859), la Gazette des Beaux-Arts compte parmi ses collaborateurs. 
les plus grands noms de la critique contemporaine : Viouuer-1e-Duc, E. RENAN, TAINE, 
CuaARLes BLANC, Duranry, DARGEL, P. Panis, Pauz Mantz, PaLustrae, COURAIOD, YRIARTE 
Ary RENAN, — pour ne citer que ces écrivains parmi tant de maitres aujourd'hui dispar 
— quant à présent, pour affirmer qu'elle n’a pas dégénéré, il suffit de nommer: _ 


MM. £. Basecon (de l’Institut), GEonGEs et Léonce BéNiprre, B. Berenson, E. B 
“ W. Bone, Bonnarré, H. Boucnot, R. CAGNAT, A. DE CHAMPEAUXx, ANDRE 
M pe CHENNEVIÈRES, CLÉMENT-JANIN, H. Cook, CH. Dient, lady Dirks, L 

cauD, G. Frizzoni, P. Gaururez, H. ne GeymüLrer, S. pr Giacomo, A. Gr 
VInstitut), J.-J. Gurrerev, E. Guirtaume (de l’Académie francaise), Ta. Homoite (d 
l'Institut), H. Hymans, P. Jawor, G. Larenestre (de l’Institut), PaëL Lerort, L. Mapit- — 
LEAU, L. Macne, M. Mainpron, AuGusre MARGUILLIER, J.-J. MARQUET DE VASSELOT, 
Rocer Marx, Maspexo (de l'Institut), Anoré Miouer, Emin Micuer (de l'Institut), 
E. Mounier, J. Momwésa, E. Münrz (de l’Institut), P. pz Nornac, Gaston Par 
l'Académie francaise), A. Péraré, E. Portier (de l’Institut), B. Prosr, S. Ri 
(de l’Institut), Tu. Remacu, Mancez Reymonp, G. Riat, W. Ritter, Epouar 
Saciio (de l'Institut), Scumansow, Six, ScutumBercen (de l’Institut), W. ps Seip 
Magne Tourneux, A. Venturi, Hiron pe Vriverosse (de l'Institut), P. Vir 
etc.; etc. es xs 


HDITION DE GRAND LUXE 


Depuis 1896, la Gazette des Beaua-Arts publie une édition de grand luxe, tirée 
sur beau papier in-8° soleil, des manufactures impériales du Japon. Cette édition con 
tient une double série des planches tirées hors texte, avant et avec la lettre. re 


PRIX DE L'ABONNEMENT A L'ÉDITION DE LUXE: 400 francs. 


Les abonnés de la Gazelle des Beaua-Arls recoivent gratuitement 


LA CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSI 


Cette publication supplémentaire leur signale chaque semaine les ventes, les expo 
sitions et concours artistiques ; les renseigne sur le prix des objets d'art; leur donneles =" 
nouvelles des musées, des collections particulières, le compte rendu des livres d'art et — 
des revues publiés en France et à l'étranger. : ae air 


Ft à 


| | ON S’ABONNE DPI ENS 
* AUX  REAUX DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS, 8, RUE FAVART, PARIS 
CHEZ LES PRINCIPAUX LIBRAIRES DE LA FRANCE ET DE L'ÉTRANGER 

dans tous les Bureaux de Poste. = == 

PRIX D'UN NUMÉRO SPKCIMEN: 5 francs. 


ve 


PARIS, — IMPRIMERIE DE LA «GAZETTE DES BEAUX-ARTE », 


